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LA SCUOLA DI NICOLA D'APULIA 


IMPRESSIONI E NOTE. 


O 
SE 


Y P LLA egemonia dell’arte pisana, nella seconda metà del se- 
® colo XIIl e nella prima del secolo xIv, non si è ancora 
dedicato lungo studio. 

La scuola si determina nel pulpito di Siena, dove Nicola 

d’Apulia ebbe a cooperatori Giovanni suo figlio, Arnolfo, 
Lapo, Donato e Goro. Dalla fine del 1266 in poi, il per- 
gamo magnifico fu lavorato da Nicola d’Apulia e dai suoi 
cooperatori, mentre fra Guglielmo dell’Agnolo di Pisa scol- 
piva l’arca di San Domenico a Bologna. 
Fra Guglielmo, che aveva veduto nel suo convento Tom- 
ire, maso d'Aquino, non s’innalzò all'altezza di pensiero 
de’ suoi fratelli. Egli aveva sentito i racconti di Jordanus e 
di Humbert de Saint-Thomas sulla vita del fondatore del suo ordine, ma non seppe 
renderne l’eloquenza. Si contentò di rubare uno stinco di San Domenico, quando si fece 
la traslazione delle ossa del Santo a Bologna, e di lasciarlo poi, giunto agli estremi, in eredità 
al suo convento: visse nella luce dell’arte di Nicola, e non la seppe riflettere; visse nell’en- 
tusiasmo dei conventi domenicani, e non vi scaldò l’arte sua. Vedasi l’arca di San Domenico 
a Bologna, con le figure uscite da una stessa stampa: tutte coi capelli ricciuti, i volti tondi 
e gonfi, i corpi grossi, l’espressione molle, poco animata, lenta. Fra Guglielmo sottopone 
a un logorio i modelli di Nicola per ridurli in veste conventuale; sotto la sua pomice vien 
meno la ricerca della verità e della vita. Così, nel pulpito di San Giovanni fuori civifas a 
Pistoia; i modelli di Nicola si fanno rotondeggianti, e le figure dagli occhi grossi, dalle 
fronti bombate, dal mento fuggente, insaccano nelle vesti il corpo pesante. Sotto la cocolla 
di frate, non c’era posto più per la passione che agita le forme del suo prototipo. 

Di fra Guglielmo si conservano tracce a Orvieto, non nei bassorilievi della facciata della 
cattedrale, come alcuno ha creduto, ma nel Museo dell’ Opera, in una Madonna col Bambino 
acefalo e in una statua, alquanto guasta di un papa, vuolsi Bonifacio VIII. La Madonna 
porta una corona a punte, ha i capelli in una retina ricamata e le vesti frangiate e a ricami: 
è una delle solite figure del frate grosse e piene, la quale non ha nulla a che fare coi nudi 
trasparenti, evanescenti della facciata della cattedrale di Orvieto. 

Il Museo Nazionale di Firenze ha acquistato recentemente una delle migliori opere del 
frate: anch'essa tuttavia rappresenta la decadenza della forte maniera di Nicola, la trasfor- 
mazione in istucco delle sue figure vive. 

Ben differente fu Arnolfo, cooperatore di Nicola nel pulpito di Siena. Qui par di vederlo 
nella rappresentazione degli eletti che assorgono verso Dio, di tanto fine e intimo sentimento, 
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Fra Guglielmo: Gruppo di accoliti 
Firenze, Museo Nazionale - (Fotografia Alinari) 


e nella protonda compenetrazione del. 
l'antico col nuovo. Studiando le opere 
classiche nella bottega di Nicola, vi ag- 
giunse la propria grazia. Egli mutò nel 
suo scompartimento la proporzione delle 
figure del maestro, che sono sempre di 
forte rilievo, sempre di gagliarda e ferrea 
tempra. Accorciò le sue, le abbreviò, le 
restrinse. Ma sorgono dalle tombe le donne 
elette, come ninfe dalle onde del mare; 
si vedono a tergo, col dorso ignudo, col 
manto cadente intorno ai fianchi; le loro 
carni tenere hanno un chiaroscuro fine e 
tenui penombre. 

Arnolfo che dà ai marmi la dolcezza, 
la voluttà, lavorò a Perugia, con tutta 
verosimiglianza, le tre ninfe che ornano 
il sommo della fonte Maggiore, fuso 
nel 1277 in bronzo da maestro Rosso pa- 
dellaio, al quale fu attribuito, mentre basta 
la trabeazione di quest’artefice, firmata, 
nella porta laterale a sinistra della catte- 
drale di Orvieto, per non rendergli tanto 
ec grandissimo onore. 

I due ciborî di Santa Cecilia in Tran- 
stevere e di San Paolo fuori le Mura ba- 
stano invece a riconoscere la gentilezza 
toscana d’Arnolfo, il rifiorire della greca 
bellezza nelle sue forme sottili, raffinate, 
dolcissime. In uno de’ pennacchi delle ar- 
cate trilobe del ciborio di San Paolo vi è 
la figura d’Eva imitata da una Venere; 
ne’ capitelli di quel monumento, vi sono 
teste di un Dioscuro diademato, di Giu- 
none, di Nettuno, di Giove; nelle nicchiette 
angolari impostate sui capitelli, vi è un 
apostolo con un rotulo nella sinistra, av- 
volto nel pallio, col destro braccio uscente 
dal seno del pallio, proprio come nelle 
statue degli antichi oratori. Ma meglio 
che in ogni parte, Arnolfo si dimostra 
nella volta del tiburio, ornata alla romana 
da formelle quadrate con bianchi quadri- 
fogli: i quattro costoloni sono riuniti nel 
centro da una gran rosa dalle foglie accar- 
tocciate, dietro le quali quattro serafini 
stendono le ali unite a croce. Aprono 
quei serafini le braccia, attenendosi con 
le mani a fiori di giglio che spuntano 
dalla rosa espansa: tutti e quattro con 
la stefane sulla fronte, con auree stole, 
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dai lunghi capelli inanellati, sembrano 
gli antichi figli della Gloria. 

Nel ciborio di Santa Cecilia, prece- 
dente a quello di San Paolo, Arnolfo di- 
mostra pure il suo amore per l’antico, 
specialmente quando fa escire da una nic- 
chia un cavaliere, studiato sulla statua 
equestre di Marco Aurelio. Così nel mo- 
numento del cardinale di Braye a Orvieto, 
quando rappresenta la Vergine in trono 
come una romana imperatrice. 

La esistenza del cenotafio di mano 
d’Arnolfo a Orvieto fece attribuire allo 
scultore una parte de’ rilievi della facciata 
della cattedrale di quella città. Eppure 
vi è un disegno conservato nel Museo 
Orvietano, dove si vede accennata la de- 
corazione de’ pilastri; e esso si trova con 
un altro disegno della facciata stessa, di 
forma più prossima al monumento: nel 
primo le forme architettoniche sono più 
acute e meno coordinate ; nel secondo, 
gli angoli de’ timpani sono più aperti e 
le parti del monumento più collegate. Si 
è detto che il primo disegno ha un’im- 
pronta più nordica, ed ha caratteri arnol- 
fiani; che il secondo è il disegno vero e 
proprio di Lorenzo Maitani. Ma questo 
è una variante di quello, non indica le 
decorazioni già segnate in quello, modi- 
fica e perfeziona il progetto, lo svolge 
nelle parti non svolte prima. Tutto fa 
presumere, anche ogni particolare del 
segno, che i due progetti sieno della stessa 
mano, dello stesso Lorenzo Maitani, il 
quale nel primo tracciò su d’un pilastro 
le ramificazioni della pianta racchiudente 
le immagini de’ patriarchi e de’ profeti. 

Nulla, del resto, ricorda Arnolfo nei 
rilievi della facciata della cattedrale di 
Orvieto. Essi dovettero essere eseguiti 
verso il 1325, quando si fondevano in 
bronzo gli angeli, che ancora si vedono 
di qua e di là dal baldacchino della Ver- 
gine in trono, sotto il timpano della porta 
maggiore. Quegli angioli sono della mano 
stessa di uno de’ principali maestri che 
scolpì nella facciata, di quello che dà alle 
sue figurele vesti trasparenti: hanno ugual. 
mente la testa allungata, e i corpi che si 
discernono ignudi sotto il velo delle cla- 
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(Fotografia Brogi) 


ADOLFO VENTURI 





Giovanni Pisano: Sant' Andrea 


Pistoia, 


Chiesa di Sant'Andrea 


(Fotografia Brogi) 


midi. Appunto nel 1325, lavoravano a Or- 
vieto Francesco di Talento, continuatore 
dell’opera di Andrea Pisano nel campanile 
di Santa Reparata; Pietro di Iacopo, altro 
discepolo di Andrea e suo cooperatore 
nella porta in bronzo del bel San Giovanni; 
Nicolò de Florentia, che potrebbe essere 
quel Nicolò di Beltrame il quale con Fran- 
cesco di Talento lavorò nel campanile; e 
un maestro Cione, che potrebbe essere, 
secondo il Vasari, il padre d'Andrea Or- 
cagna. 

Arnolfo, ad ogni modo, non ebbe parte 
alcuna nell’opera monumentale, come non 
l’'ebbe Giovanni Pisano. La maniera del 
gran figlio di Nicola già si distingue nel 
pulpito di Siena, specialmente nella Strage 
degl’Innocenti, una scena dove le figure 
hanno le teste oblunghe e i corpi contorti. 
Più tardi, Giovanni ci appare solenne nella 
cappella dell'Arena, nella Vergine col 
Bambino, assistita da due angeli porta 
candelabri. Il Bambino guarda la madre 
negli occhi, la interroga e le sorride: ella 
sta tutta pensosa, e par che un brivido 
le corra per il corpo che si contrae, e un 
velo di tristezza ne appanni lo sguardo. 
Uno degli angeli guarda al gruppo divino, 
spalancando gli occhi sotto le contratte 
sopracciglia; l’altro chinando dolcemente 
la testa. In queste figure è lo spirito di 
(r1iovanni Pisano, sì nel finire e nell’acca- 
rezzare la testa del Bambino; si nello 
scalpellare d’un tratto, con un colpo, quasi 
bruscamente, gli addentramenti delle vesti, 
il ripiegarsi d’un membro, la fossetta del 
mento. 

Questi caratteri non sono nella Ma- 
donna del timpano della cattedrale d’ Or- 
vieto ascritta a Giovanni Pisano. Più va- 
riamente si spiegano invece nel pulpito di 
Sant'Andrea di Pistoia, tanto nelle aquile 
e ne’ leoni che si torcono baroccamente 
per adattarsi alle basi circolari delle co- 
lonne che reggono il pergamo, come nelle 
figure di profeti de’ pennacchi degli archi 
acuti che poggiano sulle colonne stesse. 
Ura è il veglio che grida ai venti l'eterno 
vero; ora il mistico che ripiega il pen- 
siero entro di sè; ora il filosofo che scruta 
i misteri dell'essere. Addossate ai pilastri, 
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che separano arcata da arcata, vi sono figure simboliche che sembrano varianti dell’imma- 
gine della Vergine annunciata: con i loro corpi a linea obliqua ce i lineamenti tesi, quelle 





Giovanni Pisano: Un profeta. Firenze, Museo dell’ Opera 
(Fotografia Brogi) 


donne allegoriche si assomigliano tutte, e tutte esprimono turbamento, angustia o sorpresa. 
lle scene scolpite negli scompartimenti del pergamo sono ben differenti dagli esempi di 
Nicola nel battistero di Pisa. Invece dell’imperio delle figure grandi e forti, abbiamo umili 
esseri che si nascondono, si restringono, si rannicchiano paurosi. L'angiolo Gabriele non 





GIOVANNI PISANO: La Carità — Firenze, Museo dell’ Opera 
(Fotografia Brogi) 
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è più l’araldo delle legioni romane, ma un fanciullo che protende cinguettante la testa; Maria 
non è più novella Giunone con la stefane sulla fronte, ma l’umile ancella ravvolta nel 
manto. Eppure una forza nuova si manifesta ne’ personaggi della commedia sacra e in 
quel loro affannarsi: hanno perduto di solidità e acquistato di scioltezza; hanno dimenticato 
l'ordine, ma nel frastaglio della composizione hanno bellezza nuova e slanci nuovi. La 
Crocifissione ricorda ancora la composizione di Nicola d’Apulia, ma in ogni figura le soprac- 
ciglia si tendono come corde d’arco, le labbra si contraggono gementi, il pianto è convulso, 
il dolore erompe con violenza. E nel (riudizio Universale le figure divengono scarne, le 
fanciulle che sorgono dalla tomba non sono più le naiadi sorgenti dalle onde sul dorso 
de’ Tritoni, ma si sono fatte scarne, ed hanno i muscoli tesi e le ossa che pungon le carni. 
Ogni personaggio del dramma sacro perde la forma poderosa, e coi nervi eccitati, preso da 
febbre, si agita, sì torce, si aggranchisce o scatta. Le teste si protendono o meravigliate o 
spaventate, sempre con impeto, con animazione strana, con furia, come se un rombo potente 
le avesse deste o come se stessero in ascolto di suoni non mai uditi. 

Questo spirito di Giovanni Pisano si manifesta pure nella statua di Sant'Andrea, non 
attribuitagli sin qui, che è nel timpano della chiesa di Pistoia, la quale s'adorna del pulpito 
solenne; e anche in due grandi busti di profeti che si trovano nel Museo dell'Opera del 
duomo di Firenze. Sono attribuiti a Andrea Pisano; ma evidentemente appartengono a 
Giovanni, come appare nella fattura tormentata delle teste così profonde di pensiero. La vita 
par che scoppi da quelle teste, che le ciglia, le sopracciglia, la barba, i capelli sieno mossi 
da un magnete. Oltre quelle teste poderose, lungo la scala del Museo dell'Opera del Duomo 
di Firenze, vi è il busto d’una Cartfa col cornucopio infiammato, opera di (Giovanni Pisano 
medesimo. 

Giovanni Pisano si manifesta sempre chiaramente nelle sue mosse brusche, nelle sue 
crude c taglienti determinazioni del vero. Poco egli conobbe l’antico, anzi sformò i modelli 
adunati dal padre suo per dar loro il sentimento cristiano, la passione e la pietà; per farli 
partecipi della vita popolare e moderna; per metterli nel tempo suo e nella società sua. 
Non conobbe la serenità dell’arte antica, e mosse tutto sotto l'impero del dubbio e del dolore: 
profeti e sibille, donne simboliche, virtù teologali o cardinali, stanno come sotto un incubo. 
Maceri sono i suoi corpi, con le forme bucate dal trapano, con piani infossati o scavati nel 
vivo delle carni, con le ossa acute, pungenti; con le mani aggranchiate, i manti cadenti; 
stalagmiti sopra fondo di rocce, sopra grotte di pietre sfaldantisi. Tale è l’arte di Giovanni 
Pisano, che dal gotico trasse aiuto a contrarre e a sminuire i corpi; ma più l’irrequieto 
maestro foggiò da sè stesso l’arte che freme di vita. La scuola di Nicola d'Apulia trionfa 
con Arnolfo vòlto alla conquista dell’antico, e con (riovanni Pisano pronto alla conquista 
della modernità: Arnolfo a Roma tiene il campo e chiude il ciclo della scultura cosmatesca, 
Giovanni corre la ‘Toscana suo regno, e va a Padova ove lascia un monumento nella cappella 
degli Scrovegni, tipico ai maestri di Verona e di Venezia. L'arte romanica nel napoletano 
non dava nel Trecento più frondi, e Pisa ne innestò l'albero isterilito; l’arte romanica in 
Lombardia e nel Veneto rimaneggiava le ultime forme antelamiche e quelle importate dal 
settentrione, quando i rappresentanti della scuola di Nicola d’Apulia ridettero nuovo vigore 
ai campionesi e ai maestri Dalle Masegne. L'arte elegante, signorile, idealistica della madre 


Pisa conquistò l’Italia. 
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Tivoli, Cattedrale. Ornato del reliquiario argenteo (sec. xv) 


OPERE D'ARTE A TIVOLI 





. LG i È 
I NY A N ogni tempo gli antichi monumenti di Tivoli attirarono lo studio di valorosi 
pr st L > archeologi cittadini e stranieri e le sfigurate vestigia di essi, raccolte, protette, 
interrogate, narrarono in parte il lontano passato di magnificenza e di splendore 


TA YA >? della decaduta città. 

1) ARESE n @ Così l’attenzione degli studiosi venne quasi affatto distolta dal considerare 
9) ( (CODA le testimonianze artistiche, invero non numerose, dell’età intermedie ed una 
dor = indifferenza quasi affettata per esse ci privò di ogni importante notizia che 


TC A le riguardi, solo offrendo talvolta pochi cenni sommari, o giudizi erronei e 
negletti. 

Noi vorremmo che questa deplorevole lacuna venisse colmata e però ci 
sforzeremo di portarvi qualche contributo, con lo studio di alcune notevoli 
opere d’arte medioevale e del rinascimento, che la città ancora oggi pos- 

.:\ siede, rari frammenti rimasti ad attestare la continuità e l’importanza della 
CSF) at sua tradizione artistica. 

Un’antica tradizione, riferita dagli storici della città di Tivoli! e dal patriottismo muni- 
cipale tenacemente conservata, narra come i Tiburtini nell’anno 1191, richiesti di alleanza 
dai Romani, con questi validamente cooperassero alla espugnazione ed alla distruzione di 
Tuscolo. Le spoglie della nobile e sventurata città furono il premio dell’impresa e servirono 
ad arricchire gli edifici pubblici e privati e le chiese dei fieri assalitori.® Nella cattedrale 
di Tivoli venne allora trasportata un’antica pittura in legno, rappresentante la figura del 
Salvatore, la quale anche oggi, come per il passato, riscuote la fervida venerazione del po- 
polo, che apprezza in essa insieme con l’insigne monumento religioso, anche la bella testi- 
monianza delle lontane glorie cittadine. 

Però la tradizione, per quanto antica, non ha il sostegno di alcun elemento storico 
sicuro! ed è contraddetta da un’altra e più fantastica versione, che attribuisce a San Luca 














! VIOLA, Storia della città di Tivoli, Roma, 1819, l’esemplare unico che si conserva nella biblioteca Ales- 
Vol. II, p. 177; ANSALONI, Storia di Tivoli, sec. xNI. sandrina a Roma; UGHELLi, Z/alia sacra, Venetiis, 1717- 


? F. BLonDUS, Z7isf. decad., II, è IV, p. 264. 1722, T. I, pag. 190; CROCCHIANTE, /Zsloria delle 
3} GREGOROVIUS, Geschichte der Stadt Rom im AMit- chiese di Tivoli, Roma, 1726, p. 48 e seg.; BULGARINI, 
telalter. Stuggart, 1890, Vol. IV, pag. 593. Notizie storiche antiquarie intorno alla città di Tivoli, 


4 NICODEMI, .Sloria di Tivoli, Lib. V, Cap. 5; nel- Roma, 1848, pag. 63. 
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Fig. 1, 2 — Tivoli, Cattedrale. Sportelli del reliquiario argenteo (sec. xv) 
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l'esecuzione della pittura e fa del pontefice San Simplicio, tiburtino di nascita, il donatore 
di essa alla chiesa di Tivoli. 

Anche il giudizio tratto dall'esame della tavola è reso difficile dai restauri, dalle trasfor- 
mazioni, dagli arricchimenti che ha subito e per i quali oggi si scorge solo il volto della 
figura, coperto da un cristallo. Tuttavia è possibile riconoscere in essa un’opera eseguita tra il 
cadere del secolo xII e la prima metà del seguente, distinta dai caratteri stilistici familiari 
ad altri monumenti della pittura romana contemporanea. 

Gli affreschi della cappella di San Silvestro, nella chiesa dei Ss. Quattro Coronati a 
Roma, dipinti nel tempo di Innocenzo III, le contemporanee pitture del Sacro Speco di Su- 
biaco, dovute alla mano del maestro Consolo, quelle del portico di San Lorenzo fuori le 
mura, eseguite sotto il pontificato di Onorio III, mostrano comuni con la tavola della chiesa 
di Tivoli, lo stile e la tecnica, ancora penetrati di caratteri bizantini. Je due figure del Sal- 
vatore rappresentate nei mosaici dell'abside di San Paolo e nella cappella del Sancta Sar 
ctorum, presso San Giovanni in Laterano, eseguite anche esse durante il pontificato di 
Onorio III, manifestano una così stretta corrispondenza iconografica con la nostra figura da 
‘assicurarci anche della unità cronologica dell’esecuzione. Il volto del Salvatore nella tavola 
tiburtina mostra tuttavia una rimarchevole armonia di forme, l’espressione ieratica temperata 
da un vivo sentimento di dolcezza, l’accurata esecuzione di alcuni particolari, come la bocca. 
Intorno ad essa sappiamo inoltre ' che nell’anno 1234 il pontefice Gregorio IX, scacciato da 
Roma da una fra le innumerevoli rivolte con le quali il popolo romano tentò invano di 
abbattere la potestà temporale del suo vescovo, si trovava a Tivoli e nella cattedrale consa- 
crava al culto del Salvatore una cappella, nella quale già la nostra immagine veneravasi, 
arricchendola di speciali privilegi. Ci pare dunque molto probabile che la consacrazione 
della cappella seguisse di poco l’esecuzione dell'immagine, alla quale veniva essa dedi- 
cata, se pure non debba ritenersi l'esecuzione della pittura come l’occasione immediata di 
questo fatto. 

Comunque, ciò che maggiormente attira oggi l’attenzione dello studioso è il nobile reli- 
quiario argenteo (m. 2.30 X m. 1.00) entro il quale, nella prima metà del quattrocento, si 
volle racchiudere il prezioso dipinto. 

Ha la forma di un grande trittico (Tav. I), di cui il pannello centrale, costituito da 
una lamina di argento, riproduce in rilievo a sbalzo le forme dell'immagine dipinta sulla 
tavola. La figura del Cristo benedicente, vestito di tunica e di pallio, finamente rabescato, 
a larghe pieghe, è seduta su di una piccola cattedra e si distacca sul fondo, diviso in un 
minuto reticolato ed ornato di piccole stelle e di rose. 

Nelle valve laterali del trittico (fig. 1, 2), parimenti ricoperte di lamina argentea, sono rap- 
presentate figure di santi, ornati architettonici e vegetali, (m. 1.46 X 0.57). Nei due scompar- 
timenti superiori, sotto arcate circolari, sorrette da esili pilastrini;, gli evangelisti, avvolti in 
ampi panneggiamenti, dalle barbe e dai cappelli prolissi, l’espressione grave e pensosa, 
seggono allo scrittoio leggendo, scrivendo, meditando. Sopra gli archi, entro tondi separati 
da piccoli rami di lauro, sono iscritte le loro immagini apocalittiche. Nei due riquadri inferiori, 
un angelo, fiorente di giovanile bellezza, porge divotamente, la celeste salutazione alla Vergine 
che lo ascolta, sorpresa nella stanza familiare, ornata di ricche tende, illuminata da grandi 
arcate e da eleganti bifore. 

Negli ultimi scompartimenti, sopra i fondi divisi in reticolato regolare, ornato di rose, 
le quattro nobili figure di San Pietro, San Paolo, San Lorenzo e San Simplicio papa, rap- 
presentano i patroni di Tivoli. Un grande semicatino, dal fondo ornato con la rappresentazione 
del sole, della luna e delle stelle, e dalla volta divisa in lacunari dorati, a forti sagome, 
sovrasta il trittico, che infine una larga cornice corona fastosamente (fig. 3). A questa si 
attaccano cinque tabernacoli ogivali. Ciascuno di essi racchiude le piccole statue argentee 





' UGHELLI, /falia sacra, T. 1, pag. 1303; ANSALONI, op. cit., Sec. xIt1; VIOLA op. cit., Vol. II, pag. 177 
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degli stessi patroni tiburtini, rappresentati negli sportelli, e più quella di San Giovanni 


Battista (fig. 4, 5). 


Fra i tabernacoli si aprono cinque finestrelle bifore, di cui una vivace fantasia d’artista 
decorò i lati con la più singolare e pittoresca decorazione zoomorfica. In ciascuna delle otto 
lastrelle, sono lavorate a sottile rilievo, mostruose figure di uomini e di animali, coppie di 





Fig. 4 — Tivoli, Cattedrale 
Il Battista 


statuetta nel reliquario 


(XV sec.) 


grifi affrontati ed allacciati al collo da una corona od avvinti dalle 
lunghe code, orridi draghi striscianti e mostruose figure umane 
in attitudini le più fantastiche e bizzarre. 

L’una, uscente dalla bocca di un enorme e squamoso delfino 
(fig. 6), dal capo nascosto in un grande cappuccio piumato, che si 
prolunga fino a metà del torace, è in atto di sonare con l’arco una 
grande viola; l’altra (fig. 7), senile, calva, dalla lunga barba, le 
zampe di pipistrello ed una sonagliera alla cintura, agita furiosa- 
mente con ambo le mani grossi campanelli in aria; una terza ha 
pure il capo coperto di uno strano cappuccio e di una stretta 
maglia sfrangiata, che la veste fino a metà del torso, ed ha le 
zampe di capra ed è in atto di dar fiato ad un gran corno; l’ultima, 
infine, dal capo chiomato, coperto di un cappellaccio conico, il 
volto largo, schiacciato, gonfio dallo sforzo che spiega per sonare 
una lunga zampogna, ha di drago la parte inferiore del corpo e le 
zampe artigliate. Robusti rami di piante strane, dalle larghe foglie 
che s'intrecciano e si allargano, completano la mostruosa natura 
delle figure umane ed animalesche, innestandosi nel loro corpo 
come lunghe code od uscendo dalle loro bocche spalancate. 

Nella base del reliquiario, alcune figure inginocchiate, con tor- 
cetti accesi nelle mani, che guardano in alto verso l'effigie del 
Cristo, rappresentano i soci della confraternita del Salvatore. 

Irfine un gran numero di cornici, dai motivi decorativi i più 
delicati, foglie, perline, stelle, rosette; applicazioni imitanti gemme 
e pietre preziose; una grande profusione di ornati a giorno, spe- 
cialmente nella parte superiore del reliquiario e di dorature, nelle 
vesti dei santi, nelle cornici, nella volta del semicatino, arricchi- 
scono e completano la brillante decorazione di questa rara opera 
d'arte. 

Intorno alla provenienza ed agli artefici di essa, tacciono ‘affatto 
le numerose storie e le guide cittadine, per quella spiccata indif- 
ferenza verso le opere d’arte medioevale e del Rinascimento che 
tutte le distingue. Sull’esempio di due fra i più antichi ed auto- 
revoli storici di Tivoli, il Nicodemi* ed il Zappi,* tutti gli altri 


posteriori, il Crocchiante, * il Viola, 4 il Sebastiani, ’ il Bulgarini, * si restringono a fare una 
oggettiva descrizione dell’opera od a darne un cenno fuggevole, pur sempre riportandola 
all’una o all'altra delle tradizionali origini accennate. Recentemente il Bindi, ’ nella sua opera 
sopra i monumenti abbruzzesi, pubblicò in appendice una lettera, nella quale gli si dava 
comunicazione dell’esistenza di quest'opera a lui ignota e, per mera affermazione, se ne 
attribuiva la fattura a Nicola da Guardiagrele. 


! NICODEMI, loc. cit. 


S SEBASTIANI, Viaggio a Tivoli, Fuligno 1828, 


® ZAPP1, AAunali della città di Tivoli, (manoscritto pag. 43. 

nella biblioteca comunale di Tivoli). 6 BULGARINI, loc. cit. pag. 63. 
} CROCCHIANTE, loc. cit., pag. 48. ? Binpi, Monumenti storici ed artistici degli Abruzzi, 
4 VIOLA, loc. cit., Vol. Il, pag. 177. Napoli, 1889, (appendice). 
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Tuttavia il difetto quasi assoluto di notizie scritte intorno al monumento è compensato 
dalle indicazioni epigrafiche che esso reca, dal risultato di qualche nostra ricerca artistica e 
soprattutto dalle sue particolarità stilistiche. È 

Una prima iscrizione in bei caratteri umanistici, apposta sulla cornice delle valve, dice: 
HOS DOMINA FIERI FECIT CATERINA RICCIARDI. In un’altra, ricorrente nella base del semi- 
catino a grandi lettere capitali, si legge: REFORMATIO . HUIUS 
IMAGINIS. FULT . TPR, PORATUS . DNI . ANTONI . SCESIS, CAN. 
TIBURTINI . A. D. 1449. Una terza infine, riferentesi a restauri di 
lievissimo momento ed apposta sopra una targhetta della base, 
reca: RESTAURATIO FACTA FUIT AMORE DEI ANNO D. MDLIIIT. 
Apprendiamo così dalle due più antiche iscrizioni, che una re- 
formatio dell'immagine venne eseguita nel 1449, mentre era 
priore della confraternita il canonico tiburtino Antonio Scensi, 
e che la decorazione delle due valve del trittico si deve alla 
munificenza di una oscura Caterina Ricciardi. Parrebbe ovvio, 
dunque, ascrivere a quell’anno l’esecuzione del reliquiario. Se- 
nonchè un attento esame delle sue parti induce tosto ad esclu- 
dere la contemporaneità di esse, nonché la comunanza di scuola 
fra gli artefici che vi collaborarono. 

Ncl reliquiario appariscono infatti due parti notevoli e di- 
stinte. L'una è quella costituita dal trittico, l’altra dal grande 
archivolto e dalla cornice che lo sovrasta. Ora, nella relazione 
di queste due parti si osserva una manifesta discordanza stili- 
stica ed architettonica, un notevole squilibrio di rapporto nel 
modo tenuto per unirle, sufficiente per escludere che l’una e 
l’altra siano opera sincrona e riferibile ad un artefice solo. Il 
trittico rivela il gusto decorativo di un orafo, già penetrato 
del senso artistico del Rinascimento, che applica costantemente 
l'arco rotondo, sorretto da esili. pilastrini, che ama i piani lisci, 
tranquilli, ornati con grande sobrietà, i profili architettonici 
rettilinei, il rilievo timido, la calma espressione dei volti. L’ar- 
chivolto invece attesta predilezioni artistiche ancora decisamente 
dominate dallo stile ogivale più ricco, che si tradisce nell'uso 
dell'arco acuto o bulboso, nella foggia dei tabernacoletti, dagli 
arditi pinnacoli, nelle sagome dal forte rilievo, nella brillante 
decorazione a giorno dei peducci dell'arco e delle finestre, in 
quella fantastica delle lastrelle che stanno ai fianchi di queste, 
nei ricchi panneggiamenti, a pieghe forti e profonde, un po’ statuetta nel reliquiario argenteo 
faragginose dei personaggi, nelle movenze accentuate di essi. (sec. xv) 

A questi rilievi puramente stilistici, si aggiungono quelli 
risultanti dall'esame dell'insieme: il fastigio più largo del reliquiario stesso, allorchè è chiuso, 
la corda dell’archivolto più lunga del pannello centrale del trittico, la base dell’opera piccola, 
stretta e sproporzionata al suo coronamento, infine la superflua ripetizione nella cornice 
degli stessi personaggi già rappresentati negli sportelli. Tutto ciò palesa un difetto di unità 
organica nella struttura del monumento e fa fede della collaborazione di due artisti, che non 
ebbero soverchia cura di accordare il disegno delle parti a ciascuno assegnate. 

Conferma questo giudizio il risultato di qualche indagine da noi fatta nel piccolo archivio 
della confraternita del Salvatore. 

In un antico elenco dei membri di questa associazione, redatto sotto il priorato di certo 
Stefano Maoli, abbiamo ritrovato anche il nome di Caterina Ricciardi, la pia committente 
degli sportelli del trittico; la quale figura come morta già nel 1435. Conviene quindi ripor- 





Fig. 5 — Tivoli, Cattedrale 
S. Paolo 
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tare l'esecuzione del trittico agli anni precedenti a questa data e concludere che primo inten- 
dimento della munifica donatrice e della confraternita, che verisimilmente commise il pannello 
centrale, fu quello di racchiudere in un magnifico trittico argenteo la veneratissima imma- 
gine. Più tardi, nell'anno 1449, mentre era priore il canonico Scensi, si pensò di completarlo 
e di accrescerne la ricchezza 
e la bellezza imponendogli il 
fastoso coronamento che ancora 
conserva. Basta infatti separare 
idealmente il trittico dal suo 
grande archivolto, per rilevare 
nel primitivo e più modesto 
disegno dell’opera, la perfetta 
unità, il logico equilibrio delle 
parti, turbato in seguito conl’ag- 
giuntadiquestaricca appendice. 
Difficoltà maggiori offre la 
determinazione artistica di que- 
ste parti. L'unità d’esecuzione 
del pannello centrale e delle 
valve laterali ci sembra indu- 
bitabile ed attestata dallo stile 
dei panneggiamenti, disegnati 
così nella figura del Salvatore 
che in quelle degli sportelli, 
con la stessa ampiezza, con 
uguale abbondanza ed anda- 
mento delle pieghe, dalla trat- 
tazione delle mani lunghe, dalle 
dita affusolate, dal carattere 
che distingue le sagome del 
trono di Cristo e le altre, dalla 
uniformità del reticolato dei 
fondi. Tuttavia è rimarchevole 
un sentimento di maggiore ar- 
caismo nella figura del Reden- 
tore in confronto delle altre fi- 
gure di santi e specialmente di quelle che rappresentano la scena dell’Annunciazione. L’attitu- 
dine del Cristo solenne, il gesto icratico della sua mano benedicente, una generale espressione 
di gravità diffusa nella sua persona, che non riscontriamo’ nelle figure degli altri personaggi, 
potrebbe far sospettare una diversità di mano e di età. Ma noi vediamo in questi caratteri 
piuttosto un risultato ricercato dall'artista anzichè l’espressione spontanea ed inconsapevole 
dell'arte sua. Ove si pensi alla fervida venerazione che il popolo prestava alla vetusta immagine, 
apparirà ovvio che l'artefice incaricato di rivestirla di una custodia argentea riproducente 
le suc forme, si studiasse di seguire con la maggiore fedeltà i tratti della sottoposta pittura, 
adottandone in certa misura lo stile. Così un poco della gravità sacerdotale, della rigidezza 
dei panneggiamenti, del generale spirito arcaistico, al quale era legata l’opera dell’oscuro pittore 
del secolo XIII, rivisse e si trasfuse in quella dell’orafo quattrocentista. 
A. quale regione e scuola artistica d’Italia conviene assegnare il merito di questa delicata 
opera di oreficeria? 
Notammo come in una comunicazione raccolta dal Bindi, si facesse il nome di Nicola 
da Guardiagrele, come quello del solo autore degno di essa. Senonchè la conoscenza dei 
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Fig. 6, 7 — Tivoli, Cattedrale, Ornati nel reliquiario argenteo 
(sec. xv) 
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numerosi lavori eseguiti dal caposcuola degli orafi abbruzzesi, che egli non trascurò per 
altro di segnare col suo nome, vieta di riconoscere come suo anche il reliquiario dì l'ivoli. 
Sappiamo bensi che a lui non rimasero ignote alcune delle nuove tendenze artistiche 
del Rinascimento ed anzi qualche sua opera, come il celebre paliotto di Teramo,' manifesta 
una inconsueta franchezza nell’appropriarsi invenzioni di tipi e di scene, rappresentate dal 
(rhiberti nelle prime porte del battistero di Firenze. Tuttavia l’imitatore non seppe mai battere 
in questo nuovo campo alcuna via indipendente ed ognora le tenaci tradizioni dell’antiquata 
arte abbruzzese mantennero il loro predominio nell'opera sua e le impressero l’indelebile 
carattere regionale. I motivi architettonici ancora schiettamente ogivali, la predilezione per 
le scene affollate di personaggi, complicate, rimarchevoli per l’affettata drammaticità, il 
carattere gotico degli abbigliamenti e delle pieghe, la ripugnanza per le superfici piane, 
tranquille, rettilinee, sobriamente ornate, ed invece la ricerca della decorazione fastosa, gli 
esuberanti fogliami, la profusione dei multiformi accessori, come sfere, dischetti, stelle, frutta, 
lavorati a giorno, le frequenti iscrizioni a lettere gotiche, infine tutte le particolarità proprie 
della oreficeria abruzzese, dal secolo XII fino al principio del Cinquecento, appaiono fedelmente 
riassunte nelle opere di Nicola da Guardiagrele, sebbene affinate ed ingentilite dal suo talento 
personale veramente rimarchevole. Le croci processionali di Aquila," quella che egli eseguiva 
nel 1451 per la basilica di San Giovanni in Laterano,’ l’ostensorio di Francavilla al mare, 
il reliquiario di Atessa,* giustificano il nostro giudizio e mostrano l’erroneità di tale attribuzione. 

Né le opere di altri orefici abbruzzesi, che più si distinsero in quel tempo, rivelano 
un sentimento artistico diverso. Così il finissimo reliquiario cesellato da Andrea da Guar- 
diagrele per la cattedrale di Francavilla al mare,’ la croce da lui eseguita per la chiesa di 
Lanciano, l’ostensorio di Nicola di Franco (1465), oggi nella stessa chiesa,” presentano pecu- 
liarità ornamentali, inveterate nella loro scuola ed invincibili, che non consentono alcun rav- 
vicinamento di stile con il trittico del reliquiario di Tivoli. 

Questo, per la semplicità e la chiarezza della sua struttura, l'applicazione costante dei 
principî architettonici della prima Rinascenza, la sobrietà decorativa, il sentimento di tran- 
quillità, di dolcezza che spira nelle figure e nella scena dell’Annunciazione, la compostezza 
dei loro gesti e degli abbigliamenti, le iscrizioni in caratteri umanistici, ci conduce a rin- 
tracciarne l'origine nell'arte di quella regione d'Italia, che allora, quasi da sola, offriva alle 
maggiori città della penisola i più rari talenti e le più squisite primizie del Rinascimento. 
È noto come dalla Toscana e da Firenze precipuamente, fin dai primi anni del Quattrocento, 
schiere numerose di artisti accorressero a Roma, attratti dal generoso mecenatismo col quale 
i pontefici umanisti di quel tempo, anche fra le torbide vicende politiche, miravano con lena 
ardente a ripristinarne la bellezza, il fasto e la cultura. Accanto ai nomi eminenti di Pisa- 
nello, di Gentile da Fabriano, di Masolino, del Ghiberti, di Donatello, dell’Angelico, del 
Gozzoli, del Filarete, lo spoglio degli archivi pontifici e privati, ci ha rivelato l’operosità 
d’innumerevoli artisti minori, orafi, miniatori, tessitori, vetrai, intenti a rifornire le spogliate 
guardarobe ecclesiastiche e papali, della suppellettile dispersa nelle tempestose vicende dell’età 
precedente. 

La calda sollecitudine con cui Martino V si accinse a restaurare i maggiori edifizi della 
sua patria, la predilezione di Eugenio IV per le belle oreficerie e per i gioielli, la brama 
entusiastica di Niccolò V per ogni opera, nella quale il prestigio della ricchezza e quello 
dell'arte più raffinata, si combinassero per esaltare il lustro del papato e la sua munificenza, 


! BINDI, Op. cit., tav. 5. BARTE, Zfislotre des arts industriels, Paris, 1872-1875, 
? BINDI, Op. cit., tav. 138. Vol. II, p. 108. 
3 Il carattere ogivale delle arcate che adornano 4 BINDI, Op. cit., tav. 161 e 166. 

questa croce ha persino indotto il Labarte a ritenerle 5 BINDI, Op. cit., tav. 94. 

come eseguite nel secolo xIv e ad attribuire a Nicola 6 BINDI, op. cit., tav. 99 e I00. 


da Guardiagrele solo le figure e le composizioni. LA- ? BINDI, op. cit., tav. 96. 
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furono lo stimolo generatore di tesori artistici inapprezzabili, candelieri, paci, bacili, calici, 
croci, spade d’onore, rose d’oro, reliquiari, arcelle, legature di libri, mitre, bottoni di cappe, 
pastorali, anelli. Per gli ultimi anni del pontificato di Martino V e per tutto quello di Euge- 
nio IV, i libri di conti degli archivi vaticani ci dànno notizie numerose intorno agli orafi 
addetti all'esecuzione di queste opere. Ed il maggior numero ed i più eminenti fra essi ven- 
gono da Firenze. I nomi del (hiberti, al quale Martino V commise la celebre mitra ed il noto 
bottone di piviale, di Rainaldo di Giovanni, Angelo di Niccolò, Simone Ghini, Novello di 
Giacomo, Bernardo di Giulio, Pietro da Firenze, Antonio di Niccolò, Raimondo di Giovanni 
e molti altri," s'incontrano in ogni foglio dei libri delle spese. Sventuratamente l’avarizia 
di alcuni e le angustie finanziarie nelle quali altri fra i successori di quei pontefici si tro- 
varono, nonchè le calamità politiche di Roma, e prima fra queste l’orribile sacco che le milizie 
imperiali fecero nel 1527, dispersero e distrussero rapidamente questa meravigliosa ed inesti- 
mabile collezione di « groglie, perle, ori, arienti, drapi e altre cose apertinenti a esse ».° Si 
che oggi appena qualche raro saggio superstite può offrirne una pallida testimonianza. Ora 
è notevole come questa fervida operosità degli orafi fiorentini si andava spiegando in Roma 
appunto tra il finire del pontificato di Martino (1417-1431) e quello di Eugenio (1431-1447), 
cioè nel tempo in cui veniva eseguita la parte più antica del reliquiario di Tivoli. Questo 
fatto, associato con la stretta relazione che corre fra i caratteri propri del trittico e quelli 
generali dell’arte toscana contemporanea, ci fa fede dell’origine del nostro monumento. L’ap- 
plicazione dei nuovi principî architettonici, la sobrietà decorativa, la magrezza dei profili delle 
sagome, le superfici piane, il sentimento di calma e di dolcezza nell’espressione dei volti, la 
trattazione elegante e sciolta degli abbigliamenti, tutti i caratteri che distinguono le opere 
della prima rinascenza fiorentina, sono comuni anche al trittico del reliquiario di Tivoli. Si 
osservi inoltre lo spirito tutto toscano onde è penetrata la scena dell’ Annunciazione, la natu- 
ralezza piena di ossequio affettuoso, con la quale l'angelo s’inchina a salutare la Vergine e 
l'umiltà di questa nel riceverlo, l'esecuzione finissima e la squisita delicatezza di certi det- 
tagli, come le ali ed il giglio di Gabriele, i capelli, le mani, i profili dei due personaggi, le 
tende distese nella stanza di Maria, i suoi particolari architettonici, la elegante scioltezza degli 
abbigliamenti dei quattro evangelisti. Certi elementi ornamentali, come le piccole rose che 
adornano il fondo degli scompartimenti, le stelle del pannello centrale, le semplici cornici 
di perline, fanno parte del repertorio ornamentale di tutti gli orafi toscani e si ritrovano a 
Firenze largamente usati nel grande altare argenteo di San Giovanni. 

Il Padre eterno che assiste alla scena dell’Annunciazione, mostra il nimbo pentagono, 
reminiscenza dell’arte toscana trecentistica. Si confrontino infine le gravi figure degli evan- 


° gelisti rappresentate nel trittico di Tivoli, con quelle degli stessi personaggi eseguite dal 


Ghiberti pochi anni innanzi per la prima porta del battistero di Firenze e non sfuggirà il rap- 
porto d'ispirazione che le unisce. Ragioni storiche e stilistiche concordì c'inducono quindi 
ad assegnare alle operose botteghe degli orafi fiorentini, allora stanziati a Roma, anche il trit- 
tico del nostro reliquiario. 

Una simile determinazione si conviene anche al coronamento di esso? . 

Vedemmo come questa parte, malgrado il suo carattere schiettamente goticizzante, do- 
vesse tuttavia, a tenore dell’iscrizione appostavi, ritenersi quale opera posteriore al trittico, 
eseguita nel 1449. Ora, le manifeste discordanze stilistiche che esso presenta in confronto 
della parte inferiore, più antica, considerata in relazione col tempo della sua esecuzione e 
con i caratteri generali dell’arte toscana intorno al Quattrocento, ci sembrano recisamente 
contrarie ad assegnare a questa anche una tale fastosa appendice. Già lo stile del trittico, 
che dovette essere eseguito almeno quattordici anni prima, mostra la larga penetrazione dei 
principî della rinascenza nella oreficeria fiorentina, fin dal cominciare del secolo xv. Altre 


! MUNTZ, Les ars à la cour'des papes, Toulouse, 1878, 2? MUNTZ, op. cit., pag. 77 € 79. 
parte 1*, pag. 55. i ° 
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opere di scultura in bronzo e di oreficeria, eseguite in quel lasso di tempo, ed alcune dai 
più insigni artefici di Firenze, attestano lo stesso sviluppo. Le porte bronzee di San Pietro, 
fuse dal Filarete, fra gli anni 1439 e 1445, la lastra tumulare eseguita da Simone (rhini per 
Martino V, la croce d’argento per l’altare di San Giovanni a Firenze, commessa nel 1447 
ad Antonio Pollaiuolo, il San Giovanni Battista fuso da Michelozzo per lo stesso altare nel 
1451, ed infine gl’innumerevoli lavori di oreficeria oggi perduti, che in questo tempo ese- 
guirono i rappresentanti più autorevoli del Rinascimento, il Ghiberti, il Filarete, Maso Fini- 
guerra, il Verrocchio, attestano il predominio assoluto del nuovo stile nella oreficeria fioren- 
tina intorno alla metà del secolo xv. 

Perciò conviene ricercare in altre regioni d’Italia la scuola artistica ancora governata 
da questo stile fiorito goticizzante, dalla ricerca dell’espressione fastosa, capace di concepire 
figure come quelle racchiuse nei cinque tabernacoli e specialmente la fantastica, singolarissima 
decorazione zoomorfica delle lastrelle che fiancheggiano le piccole bifore della cornice. Solo 
l’arte veneziana, a nostro avviso, offre particolarità stilistiche affini e riscontri sicuri. 

Non occorre dilungarsi a dimostrare come la scultura e specialmente la oreficeria vene- 
ziana del secolo XV attestino un carattere decorativo tutto penetrato ancora di elementi 
gotici e come la corrente del nuovo stile, diffuso per mezzo degli artisti fiorentini in tutti i 
centri più operosi d’Italia, non avesse che una debolissima ripercussione nelle venete lagune. 
L'influenza degli artisti fiamminghi e tedeschi, antica e costante a Venezia fino a tutto il 
Quattrocento,” nonchè le sue antiche predilezioni per gli elementi della lussureggiante orna- 
mentazione orientale, prepararono e mantennero in questa città condizioni poco propizie alla 
assimilazione sincera delle peculiarità decorative del Rinascimento toscano, all'accettazione 
del suo generale carattere di chiarezza, di armonia, di semplice eleganza. 

L'altare d’oro che Gregorio XII donò nel 1408 alla cattedrale di Venezia,’ i numerosi 
reliquiari del tesoro della chiesa di Sant'Antonio a Padova,* il calice d’argento smaltato della 
chiesa di Santa Maria ai Servi,’ la croce episcopale della chiesa di San Cipriano a Murano,‘ 
la bellissima croce del duomo di Venzone,’ il reliquiario di Santa Marta, eseguito nel 1472 
da un orafo di Colonia, i due grandi candelieri in argento dorato, offerti fra il 1462 ce il 
1471, dal doge Cristoforo Moro al tesoro di San Marco, infine il magnifico ostensorio di 
San Giovanni Battista nella chiesa di Sant’ Ermagora? ed altri innumerevoli monumenti della 
oreficeria veneziana del Quattrocento, attestano la tenace sopravvivenza in tutto questo secolo 
delle tradizioni gotiche trecentistiche, arricchite dal magnifico apparato di lusso e di splendore, 
particolarmente caro ai cittadini di Venezia. 

Con il carattere di queste opere a noi sembra che si uniformi esattamente anche quello 
dell’archivolto, che nel 1449 venne sovrapposto al reliquiario di Tivoli. 

La sua decorazione varia, esuberante, che si distende sopra tutta la superficie disponi- 
bile, in forma di ornati lineari dalle combinazioni più capricciose, come quelle dei due peducci 
degli archi, di fregi floreali applicati, di cornici ad archetti trilobati, come quella che fa da 
base ai tabernacoli, di finestrelle dallo stile ogivale fiammeggiante, infine il carattere archi- 
tettonico veneziano dei cinque tabernacoletti, manifesto nelle curve bulbose degli archi, nella 
profusione delle torricelle, dei cirri, dei ricchi e multiformi accessori, palesano l'artista veneto, 
che nel più fervido fiorire del Rinascimento reca lungi dalla patria le sue tenaci ed alquanto 
antiquate tradizioni artistiche, anche in una regione ormai già da lungo tempo assicurata 











" La nicchia in stile gotico nella quale è collocato, 1 GONZATI, // santuario delle reliquie di Sant Anto- 
fu eseguita prima del 1425. Cfr. LABARTE, op. cit., nio a /adova. 
Vol. II, pag. 97. 5 URBANI DE GHELTOF, 0p. cit., fig. 20. 

® MOLINIER, Venise, ses arts decoratifs, ses musces 6 URBANI DE GHELTOF, Op. cit., fig. 22. 
et ses collections, Paris, 1889, pag. 114; URBANI DE 7 URBANI DE GHELTOF, Op. cit., fig. 12. 
GHELTOF, Les arts industriels à Venise au moyen age 8 PASINI, op. cit., tav. LIX e LIXa. 
et à la renaissance, Venise, 1885. ? URBANI DE GHELTOF, Op. cit., pag. 35. 


3 PASINI, 72 tesoro di San Marco, tav. LXVI, n 162. 
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all’assoluta egemonia dello stile del Rinascimento, mercè il favore di pontefici umanisti, come 
Eugenio IV e Niccolò V. Anche le piccole statue argentee e dorate rivelano particolarità 
stilistiche e tecniche familiari alla plastica veneziana della metà del Quattrocento. Le vesti 
sono ampie, a pieghe numerose e profonde, e raccolte con qualche imbarazzo intorno alla 
parte inferiore della figura; un certo sentimento di rigidezza domina le membra, malgrado 
le loro accentuate movenze. Un carattere di estremo realismo distingue alcuni particolari, 
come le teste, le mani, i capelli, trattati con una diligenza raffinata, che non trascura le 
accidentalità più tenui, come le rughe della fronte, le vene delle mani, la natura delle stoffe; 
infine le forme, nonostante le piccole proporzioni dei corpi, mostrano uno spirito plastico 
veramente rimarchevole. 

Un'ultima particolarità, quella della strana decorazione posta ai lati delle finestrelle della 
cornice, ci sembra che confermi la nostra opinione. Noi non conosciamo altre opere della 
oreficeria italiana del Quattrocento, le quali offrano elementi ornamentali che stiano a 
riscontro dello stile di questi. Invero neppure sappiamo che essi siano familiari all'arte vene- 
ziana contemporanea. Quelle mostruose figure umane ed animalesche insieme, dalle forti 
zampe artigliate, caprine o pipistrellacee, dal ventre cinto talvolta di sonagliera, che si agi- 
tano in atto di sonare corni, campanelli, viole e cornamuse; quei draghi e grifi e rettili 
enormi stricianti, affrontati, attergati o soli, ed i larghi fogliami che si dipartono dalle loro 
bocche e s’innestano sui loro corpi, come su quelli delle figure umane, a guise di code, for- 
mano un insieme decorativo fantastico, molto raro nell’arte quattrocentesca, che apparisce 
qui inaspettatamente, come una tarda reminiscenza delle fantasie decorative dell’arte romanica. 

Tuttavia una più attenta osservazione del carattere di queste figure può condurre ad 
una maggiore determinatezza intorno alla origine loro. I volti larghi, tondeggianti, schiac- 
ciati dalle gonfie gote, gli occhi a fior di pelle, i capelli e le barbe prolisse e diffuse, la foggia 
nordica dei copricapi, l’espressione stupida e volgare dei volti, le mostruose combinazioni 
della natura umana con quella belluina, richiamano alle memoria tipi e composizioni fami- 
liari all'arte tedesca, specialmente nelle antiche stampe e nelle stoffe, per rappresentare figure 
di demoni, di satiri, di giullari.' Anche nella scultura tedesca e particolarmente in quella in 
legno, nelle decorazioni degli stalli dei cori,° nelle cancellate delle cattedrali, nei grandi taber- 
nacoli, sono ancora frequenti nel Quattrocento, rappresentazioni di tipi mostruosi, affini a 
quelli del reliquiario di Tivoli, raccolti dalle tradizioni dell’età precedente. Così è pure comune 
nella oreficeria germanica del Quattrocento e, in parte, del successivo,’ la decorazione vege- 
tale a foglie larghe, grosse, carnose, disposte in rami robusti, alquanto pesanti, come quella 
delle nostre lastrelle. 

Ora, se devesi attribuire l’ispirazione di questi tipi decorativi a fonti artistiche germa- 
niche, conviene anche riconoscere che nessun’altra regione d’Italia poteva presentare una 
scuola così favorevolmente apparecchiata a raccoglierli ed a riprodurli, come quella vene- 
ziana. Della quale già rilevammo i caratteri, determinati dal persistere dell’influsso stilistico 
alemanno in pieno Rinascimento e nella quale fin sul finire del Quattrocento potevano tro- 
vare onorevoli commissioni orafi di Colonia, stanziati a Venezia. Anzi una particolarità 
che vediamo nelle nostre lastrelle, come quella dei fondi trattati alla maniera di una trama 
sottile, composta di fila che s'incrociano, ci fa ritenere che il nostro artefice si proponesse 
di copiare le fantastiche figurazioni di qualche ricca stoffa di origine tedesca e che egli 
mirasse appunto a distendere la sua decorazione sulla cornice del reliquiario, così da offrire 
l'illusione di un bel tessuto rabescato, sottoposto ai cinque tabernacoli ed alle pittoresche 
bifore. Un esempio opportuno di questo genere di tessuti è offerto da una stoffa germanica, 


' A. FiscHER, /as Aufpferstichkabinet, Berlin, 1896 e 1860, taf. XIX, XXIII, XXVII. 
e 1901. } MOLINIER, Zfistoire generale des arts afpliques è 
? E. Aus’M WEERTH, Awrnstdenkmàaler des Christli- l’industrie, Paris, 1896 Vol. IV, pag. 279 e seg. 
chen AMiltelalters in den Rheinianden, Altenburg, 1857 
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del Musco storico di Basilea," nella quale, entro una serie di dischi, sono rappresentate figure 
di animali mostruosi, draghi, grifi, affrontati ed allacciati con i lunghi colli, liocorni, 
nei quali la natura umana si accoppia con quella animalesca, terminanti in corpi di capra, 
di pesce, di uccello, dalle code ornate di rami di foglie e muniti di strumenti musicali, come 
zampogne, corni, viole. 

Anche le notizie che si hanno intorno agli artisti che operarono a Roma, durante il 
pontificato di Niccolò V, confortano il nostro giudizio. Poichè è noto come l’estrema raffi- 
natezza del gusto di questo pontefice gli facesse ricercare in ogni parte d'Italia i talenti più 
rari ai quali affidare l’esecuzione dei suoi vasti disegni. Così, mentre durante il pontificato d’ Eu- 
genio IV, la preponderanza degli artisti toscani fu quasi assoluta, durante quello del suo 
successore invece un sapiente eclettismo estese anche alle altre regioni d'Italia, alla Lom- 
bardia, alla Romagna, al Veneto, agli Abbruzzi, all’Umbria, l'onore di recare a Roma un 
più vasto contributo artistico regionale.® Ed i libri delle spese della Camera pontificia ci 
segnalano infatti anche i nomi degli orafi veneziani ai quali venivano affidate alcune com- 
missioni, appunto in quel lasso di tempo in cui veniva eseguito il coronamento del reliquiario 
di Tivoli. 

Noi crediamo che l’esame del reliquiario ci abbia così condotti a soddisfacenti conclu- 
sioni intorno alla sua storia ed agli artefici che vi collaborarono. Negli anni immediatamente 
precedenti il 1435, la munificenza di una oscura dama tiburtina, Caterina Ricciardi, fece 
racchiudere in una preziosa custodia argentea, a forma di trittico, una immagine del Sal- 
vatore, particolarmente cara alla città di Tivoli, affidandone l’esecuzione ad un orafo fioren- 
tino, forse della numerosa schiera addetta al servizio della Corte pontificia nel tempo di 
Martino V e di Eugenio IV. Più tardi, nell’anno 1449, il trittico ebbe il suo ricco corona- 
mento, la sua reformatto, come leggesi nella iscrizione appostavi, e questa volta l'esecuzione 
dell’opera dovette essere allogata ad un artista di origine e di educazione veneziana. Am- 
bedue gli artefici impressero la propria personalità artistica e quella della scuola alla quale 
appartennero sull'opera loro e questa raccolse insieme le particolarità dell'una e dell’altra. 
Così la sobrietà decorativa, l’armonico equilibrio delle linee, la compostezza delle attitudini, 
la ideale purezza dei personaggi muliebri e giovanili, la semplice eleganza degli abbigliamenti, 
la tenuità e la delicatezza del rilievo, tutte le qualità, infine, proprie dell’arte toscana del 
principio del Rinascimento, si associarono con i brillanti, lussuosi.dettagli ornamentali dell’arte 
veneziana, con i motivi architettonici ancora schiettamente ogivali, con lo stile prolisso ed 
alquanto pesante delle vesti, con i particolari decorativi d'ispirazione ultramontana. Il con- 
nubio di questi due opposti indirizzi artistici danneggiò in qualche modo l’armoniafdell’insieme, 
imprimendogli un carattere di ambiguità sensibile. Però, se il valore estetico del monumento 
ne rimase attenuato, crebbe invece l’interesse storico di esso. Come quello che, nella irrepa- 
rabile dispersione dei tesori della oreficeria italiana, offre una preziosa testimonianza delle 
condizioni artistiche di Roma, nella prima metà del Quattrocento, quando per il favore di pon- 
tefici umanisti, i nostri artisti maggiori accorrevano da ogni regione d’Italia a recare alla 
città nobilissima il più eletto contributo del loro talento. 


*o* %* 


Due pitture frammentarie, che ora si trovano nella sagrestia della chiesa di Santa Maria 
Maggiore a Tivoli, richiamano la nostra attenzione e recano considerevole lume sopra un 
pittore fiorito intorno alla metà del Trecento, Bartolomeo Bulgarini da Siena, personalità 
artistica oggi quasi affatto sconosciuta. 

Di lui narra il Vasari? che fu discepolo di Pietro Lorenzetti, che lavorò molte tavole 























! È riprodotta nell’opera di M. HEINE, /as deutsche 3 VASARI, Ze vile dei più eccellenti piltori, scultori 
Wohnungswesen, Leipzig, 1899, Vol. I, pag. 258, fig. 5g. ed architetti, Firenze 1878 1885, Vol I, pag. 477 (ed 
? MUNTZ, op. cit., parte I°, pag. 166-67. Milanesi) 
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in patria ed in altri luoghi d’Italia e fra queste una 
per la cappella di San Silvestro in Santa Croce a 
Firenze ed un’altra a Siena col ritratto del suo 
maestro. Dalle poche altre notizie che si hanno di 
lui, apprendiamo che dipinse nel 1345 una tavola 
per la sala dei Nove nel palazzo pubblico di Siena, 
che nel 1369 si trovava a Roma ffra i pittori del pa- 
lazzo Vaticano, che infine nel 1373 firmava una tavola 
fatta per la chiesa dell’ospedale di Santa Maria della 
Scala a Siena. 

Ma la fortuna, avversa alla fama del pittore se- 
nese, fece che tutte le sue opere andassero distrutte 
o smarrite, sì che oggi si cercherebbe invano una 
sola pittura che potesse con assoluta certezza essergli 
attribuita. Ora una inattesa ventura ci ha fatto rin- 
tracciare una opera del nostro pittore, segnata col 
suo nome, e sfuggita, per quanto sappiamo, all’at- 
tenzione degli studiosi. Essa consta delle due valve 
superstiti di un trittico (m. 1.47 X 0.38), di cui la 
parte centrale è perduta, dipinte a tempera in am- 
bedue le facce, con la preparazione consueta nella 
pittura senese, della tela ingessata, incollata sulla 
tavola. In quelle anteriori sono rappresentate le figure 
del santo vescovo Ludovico di Tolosa e di San Fran- 
cesco; in quelle posteriori l'Annunciazione, con la 
Vergine e l'angelo Gabriele. Queste due figure hanno 
sofferto purtroppo danneggiamenti molto gravi; la 
stolta negligenza degli antichi possessori lasciò per- 
fino che il volto di esse venisse deturpato da un ap- 
piccagnolo di ferro. Tuttavia è possibile determinare 
anche in questa parte i caratteri dell’arte di Barto- 
lomeo da Siena. 

L'angelo, indossa sopra una tunica verde, con sottili 
fregi d’oro alle maniche, un ampio pallio rosso, a pie- 
ghe sinuose e delicate (fig. 8). Con la mano destra 
levata porge il saluto alla Vergine, che lo accoglie 
compunta e smarrita, stringendosi al seno un lembo 
del manto, con gesto familiare agli antichi pittori 
senesi. 

In uno stato di conservazione assai migliore ce 
quasi immuni da ogni restauro sono le facce anteriori 
degli sportelli. Sul fondo d’oro, San Ludovico, mi- 





Fig $ — Bartolomeo Bulgarini trato, col pastorale ed il libro nelle mani, indossa, 
L'angelo Gabriele sopra l'umile tonaca francescana un ricco piviale 
Tivoli, Santa Maria Maggiore azzurro, ornato dei reali gigli d’oro (fig. 9); San Fran- 


cesco porta una piccola croce ed il libro della regola. 

Nel basso delle facce posteriori delle due tavole, è segnato, parte nell’una e parte nel- 
l'altra, il nome del pittore, alquanto danneggiato, ma pure chiaramente leggibile: Barto- 
lomeus de Senis pinstt. 











! CAVALCASELLE, e CROWE, Storia della pittura in Italia, Firenze, 1886, Vol. III, pag. 295 ; MILANESI, 
Documenti dell’arte senese, Vol. 49-50. 
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l’esistenza di un altro pittore Bartolomeo o Meo di 
Guido da Siena, fiorito in questa città fra il cadere del 
secolo XIII ed il principio del seguente,' parrebbe che 
potesse sollevare qualche imbarazzo nell'attribuire all’uno 
o all'altro dei due artisti omonimi le pitture di Tivoli. 
Ma un rapido confronto di queste con la maggior opera 
conservataci di Meo di (Guido, e la sola da lui firmata, 
una grande tavola rappresentante la Vergine con santi, 
che egli dipinse intorno al 1319 per la chiesa di Monte- 
labate a Perugia ed oggi raccolta nella pinacoteca Van: 
nucci di quella città, mostra con grande chiarezza la 
rimarchevole differenza d’età e di stile che passa fra i due 
pittori senesi. Il grande trittico di Perugia palesa infatti 
con molta evidenza i caratteri arcaistici della vecchia pit- 
tura senese, non temperati dalle grandi qualità particolari 
all’arte dei suoi migliori rappresentanti, a Duccio di Buo- 
ninsegna ed a Simone Martini. 

IL’intonazione bassa del colorito, rafforzata con om- 
breggiature profonde, il disegno vigoroso, le forme ener- 
giche e robuste, i panneggiamenti, alquanto pesanti, i 
volti allungati, quasi triangolari negli angeli, le mani dalle 
dita disgiunte e piegate ad arco, l’espressione grave, quasi 
accigliata, sono caratteristiche le quali appaiono molto 
spiccate nel quadro dipinto da Meo di Guido per la chiesa 
di Montelabate, e non sono affatto familiari al pittore delle 
nostre due tavole. Il quale ama invece i colori chiari, scar- 
samente rilevati con ombre, lc forme molli, tondeggianti; 
difetta alquanto di vigoria nel disegno, di profondità nel 
modellato e si studia di raggiungere un tipo di bellezza 
ideale, dall'espressione dolce e tranquilla. 

Tuttavia anche le notizie forniteci dal Vasari intorno 
all'arte di Bartolomeo Bulgarini e per le quali noi ap- 
prendiamo che egli fu discepolo di Pietro Lorenzetti, non 
sono tali da offrire un chiaro commento delle due pitture 
di Tivoli. Il carattere plastico che il Lorenzetti suole im- 
primere alle sue figure, il disegno vigoroso, la studiata 
ricerca della drammaticità nell’espressione dei tipi e nelle 
composizioni, la energia delle attitudini e dei gesti, la distri. 
buzione sobria, quasi scultoria dei panneggiamenti e delle 
pieghe, i vivaci contrasti delle ombre e delle luci, tutte 
le particolarità che rivelano nello stile del grande maestro 
senese l’ influsso esercitato dalla scultura pisana, congiunto 
con quello indiretto di Giotto, non si riflettono con suffi- 
ciente chiarezza nel mutilato trittico del suo discepolo. 

Questi, per i caratteri che abbiamo rilevati, rivela 
piuttosto la sua derivazione dall’arte del caposcuola senese, 
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Fig. 9 — Bartolomeo Bulgarini 
San Ludovico 
Tivoli, Santa Maria Maggiore 


Duccio di Buoninsegna e la grande tavola che egli dipinse nel 1310 per il duomo di Siena 
mostra con grande chiarezza tutti gli elementi, donde il nostro Bulgarini trasse più tardi i 
materiali dell’arte sua. Così il tipo dell'angelo, che questi dipinse in una delle due tavole, 


! CAVALCASELLE € CROWE, op. cit., Vol. I, pag. 284; MILANESI, Scritti vari sull'arte toscana, pag. 43-44. 
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manifesta il rapporto di diretta ispirazione, se non pure d’imitazione, che lo unisce a quello, 
pieno di purezza e di soavità, rappresentato da Duccio nella tavola del duomo; così dicasi 
del tipo del santo, quale è rappresentato dal nostro Bartolomeo in confronto di quello tanto 


Fig. 10 — Sano di Pietro: San Bernardino 


Tivoli, Palazzo comunale 





affine per il tondeggiare delle forme, la perfetta 
regolarità dei tratti del volto e la sua espressione 
di calma che ammiriamo in quella stessa pittura, 
e così lontano da quello grave, accigliato, dram- 
matico, proprio dell’arte di Pietro Lorenzetti. Una 
migliore e più diretta affinità è invece fra il tipo 
della Vergine trattato dal maestro e quello del suo 
discepolo e, malgrado che questa figura sia dan- 
neggiatissima nella tavola tiburtina, tuttavia si può 
riconoscere la sua derivazione dal modello reali- 
stico, vibrante di tenerezza e di passione, propria 
del Lorenzetti. 

Conviene dunque accogliere la notizia del bio- 
grafo aretino, relativa al rapporto di discepolato 
per il quale Bartolomeo Bulgarini si strinse a 
Pietro Lorenzetti, con qualche larghezza d’ inter- 
pretazione, senza di che certi suoi caratteri e le 
tracce sensibili che egli manifesta dell’influsso 
esercitato su di lui dall’arte di Duccio, potrebbero 
apparire come un elemento d'incertezza e di dub- 
bio nella determinazione della sua personalità 
artistica. 

Le. scarsissime notizie biografiche che abbiamo 
intorno a questo maestro ci informano tuttavia che 
egli nel 1369 trovavasi a Roma fra i pittori chia- 
mati a dipingere nel palazzo Vaticano. Ci pare 
quindi verosimile riportare a questo tempo della 
sua vita l'esecuzione della pittura tiburtina. La for- 
tuna avversa alle sue opere così da disperderle 
tutte, non fu neppure molto clemente verso quella 
che egli dipinse per la chiesa di Santa Maria 
Maggiore a Tivoli. Tuttavia anche i mutili fram- 
menti che ancora sopravvivono hanno un valore 
storico molto rimarchevole, poichè solo per essi è 
possibile ormai avere una nozione abbastanza pre- 
cisa intorno alla personalità artistica di un valente 
pittore, che fino ad oggi pareva condannato ad 


un oblio irreparabile. 


* * %* 


Nello scarso numero di opere che oggi rappre- 
sentano a Tivoli la pittura del Quattrocento, è 
particolarmente degna di nota, per il suo rimar- 
chevole pregio artistico, una tavola a tempera 
(m. 1.65 X 0.56), rappresentante San Bernardino, 


che trovasi in una delle sale del palazzo comunale (fig. 10). 
Il taumaturgo senese è rappresentato in grandezza quasi naturale, vestito del rozzo abito 
francescano, in atto di accennare con la destra al monogramma di Cristo e di reggere con 
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l'altra un libro aperto. Due angeli nimbati, dalle lunghe ali d'oro, il volto penetrato di lan- 
guida dolcezza, i biondi capelli, ornati di purpurei diademi, vestiti con tuniche rosse a fregi 
aurei, sorreggono in basso il santo. Questi si eleva dritto sull’'emisfero terrestre, intersecato 


da numerose correnti, sparso di alberelli e di piccole 
chiese, simbolo della sfera di espansione francescana, 
frequente nella iconografia di San Bernardino. 

In un restauro che il quadro ha sofferto, venne 
interamente ricoperto, con nuovo e brutto colore ver- 
dognolo, il fondo ed ornato di stelle. Tuttavia è ancora 
possibile scorgere, sotto il braccio destro del santo, 
scritto il suo nome: .S. Bernardinus Senensts,; ed in 
alto sotto la cornice pentagona, il motto che salutava 
la sua morte: A/anifestavi nomen tuum hominibus. 
Qualche altro danneggiamento hanno sofferto le tu- 
niche degli angeli. Tuttavia la pittura mostra ancora 
uno stato di buona conservazione e certe parti, come 
il volto del santc e quelli degli angeli, hanno quasi 
intatta la primitiva freschezza. 

L'esecuzione dell’opera rivela la mano di un pit- 
tore dotato di qualità artistiche non comuni. Il disegno 
è fermo c corretto, i colori brillanti, ben fusi ed in- 
tonati sono rafforzati con un moderato ed abile uso 
delle ombre; ogni particolare è trattato con estrema 
diligenza, così i capelli, disegnati con la finezza del 
miniatore, gli occhi, l'orecchio, i fregi dorati delle 
tuniche, le aureole e le ali degli angeli, nelle quali 
ogni piuma, rilevata di rosso, è un piccolo capolavoro 
di finezza e di buon gusto. 

La figura di S. Berpardino, consunto dalle fa- 
tiche e dai travagli, è profondamente compresa di 
quei sensi di tenera pietà, di fervida sollecitudine per 
i simili, che furono le qualità più alte del riformatore 
senese. Il carattere di schietto realismo che è impresso 
nel suo volto, l’assenza di luoghi comuni nella tratta- 
zione di questo, ci fanno credere che l’opera dell’ar- 
tista, anzichè il frutto di accettate convenzioni icono- 
grafiche, sia la riproduzione fedele e studiata dall’im- 
magine reale, quasi il ritratto della persona viva. 

Molte particolarità di stile, proprie della nostra 
tavola, considerate in relazione con il tempo nel 
quale essa venne eseguita, possono condurci a deter- 
minare con sufficiente sicurezza la scuola nella quale 
il pittore apprese ed esercitò l'arte sua. 

Accennammo alla raffinata diligenza con cui sono 





Fig. 11 — Sano di Pietro: S. Rernardino 
Siena, Palazzo Pubblico 


condotti alcuni particolari; inoltre le frequenti lumeggiature d’oro, la estrema eleganza e la 
delicata ornamentazione delle aureole, il disegno e la composizione delle ali, formate d'innu- 
merevoli tenuissime piume d’oro e d'altra parte lo stile alquanto negletto dei panneggiamenti 
e delle pieghe, la maniera affatto convenzionale usata nel rappresentare l’emisfero terrestre, 
con i corsi d’acqua, gli alberelli, le chiesuole, infantilmente concepiti e trattati ed insieme 
la ricerca del vero, manifesta nel volto del santo, rivela un indirizzo artistico che nella seconda 
metà del Quattrocento, si conserva ancora ligio ad un insieme di pratiche c di formule anti- 
quate e tuttavia non indifferente alle vivaci novità della Rinascenza. | 
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A. differenza della pittura fiorentina, allora già tutta penetrata dei principî del nuovo 
stile, e già dimentica delle antiche predilezioni artistiche, la pittura senese, nella seconda 
metà del secolo xv, indugiava ancora nella infeconda ripetizione di tipi e di formule invec- 
chiate e decadute, non appena era loro mancato il sostegno dei grandi talenti artistici del- 
l'età passata, Duccio, Simone Martini, Pietro ed Ambrogio Lorenzetti. 

Noi perciò crediamo che la tempera tiburtina debba attribuirsi alla pittura senese, che 
in sè raccoglie i caratteri propri di quella, come l’arcaismo dei panneggiamenti, la diligenza 
lambiccata dell’esecuzione di certi dettagli, l'eleganza e la ricchezza degli accessorî. Qualche 
opportuno riscontro conferma e precisa meglio questo giudizio. 

Nel palazzo pubblico di Siena, insieme con altri affreschi notevoli, fra i quali si distingue 
una grande Incoronazione della Vergine, Sano di Pietro' dipinse in un pilastro della sala 
che precede la cappella una figura di San Bernardino, messa a riscontro di una Santa Cate- 
rina, eseguita nel 1460 da Lorenzo Vecchietta (fig. 11). Un rapido confronto fra l’aftresco 
di Siena e la tempera di Tivoli non ci lascia alcun dubbio nell’attribuire ad uno stesso artefice 
l'esecuzione di ambedue le opere. 

La generale corrispondenza dei tratti fisionomici non potrebbe invero essere invocata 
a prova del nostro avviso, poichè è noto come i pittori senesi che fiorirono intorno alla metà 
del Quattrocento, solessero rappresentare il pio francescano in quelle sembianze che i loro 
occhi erano usati di rimirare e delle quali serbarono chiara memoria anche dopo la morte 
di lui, avvenuta nel 1444. Senonchè la relazione di queste due figure è molto più intima e 
comprende precise e personali particolarità stilitiche che tradiscono la stretta unità dell’ese- 
cuzione. L’arco esile delle ciglia, che si prolunga in una linea continua con quella del naso, 
piuttosto lungo e rettilineo, il padiglione dell’orecchio dalle membrane tondeggianti, congiunto 
con la pelle della gota senza il piccolo lobo semicircolare; le palpebre esigue ed appena 
segnate, le scarse prominenze del cranio e delle arcate orbitali; le mani piccole, affusolate 
e molli, le spalle rialzate e prominenti, i partiti di pieghe molto sobri, superficiali e sinuosi, 
e la esatta corrispondenza delle curve nel margine inferiore della tonaca; infine l'identità 
della rappresentazione dell'emisfero terrestre, con i soliti accessorî delle correnti intersecate, 
delle piccole piante, delle chiesuole e la precisa corrispondenza nel disegno delle aureole, 
tutte queste particolarità di stile, associate con una stessa ricerca dell’espressione della pietà 
e della dolcezza, attestano con sicurezza le pratiche stilistiche e le abitudini di sentimento 
di un medesimo artista. | 

Le quali peraltro non appaiono come eccezione in queste due pitture di Sano, ma ricor. 
rono solitamente in tutte le innumerevoli opere sue, con una uniformità e inalterabilità costante 
in tutta la sua feconda operosità. 

Molti quadri di Sano, oggi nell'Accademia di belle arti a Siena, come il bel trittico 
rappresentante la Vergine in trono, coronato di angeli, fra San Francesco c San Bernar- 
dino, il grande affresco del palazzo pubblico, rappresentante l’Incoronazione di Maria, una fra 
le migliori opere del maestro, manifestano quella stessa associazione di pregi e di difetti che 
abbiamo già notata nella tavola tiburtina. Il disegno è sempre fermo è delicato, la vivacità 
dei colori ben fusa e temperata, le teste sono tondeggianti, con scarse prominenze frontali, 
i corpi esili, i panneggi abilmente disegnati, gli accessori ricchi ed eleganti e specialmente 
le aureole, le ali, i fregi delle vesti, i diademi. Un generale carattere di gracilità, di mollezza 
nelle forme, una espressione di grazia ec di purezza nei tipi muliecbri ed angelici, fecero giu- 
stamente appellare Sano di Pietro col nome di Beato Angelico della pittura senese. ° 

Tuttavia è opportuno rilevare come l’arte di Sano attesti nel quadro tiburtino una stu- 
diata ricerca del vero, quale non si palesa solitamente nelle altre opere di lui. Mercè un 





, CAVALCASELLE, e CROWE op. cit., Vol. IX, pag. 38; ? MILANESI, .Scrilti intorno all'arte toscana, Siena, 
DELLA VALLE, Zetffere sanesi, Venezia, 1752, Vol. II, 1873, pag. 50-74-75. 
pag. 230. : 
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abile digradare di luci c di ombre, un fine impasto di colori, una nettezza singolare di esc- 
cuzione, il nostro pittore raggiunge nel volto del santo una forza di modellato, una vivacità 
di carattere non comune al maggior numero dei suoi dipinti. Per questo riguardo il quadro 
di Tivoli è di gran lunga superiore all’affresco di Siena, nel quale il rilievo delle forme appa- 
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Fig. 12 — Sano di Pietro: San Bernardino 
Viterbo, Pinacoteca comunale 


risce superficiale e negletto, e certi particolari, come i capelli, gli orecchi, il mento, som- 
mariamente trattati. 


A qual tempo della vita del pittore possa riferirsi la tempera di Tivoli è difficile poter 
determinare. 

La già notata uniformità di maniera che egli mantenne pressochè intatta per tutta la 
sua lunga vita, tolgono, in mancanza di documenti, i mezzi idonei per giungere a qualche 
positivo risultato. Pure, se si considera che solo nel 1450 il grande riformatore senese venne 
elevato agli onori dell’altare e che la figura della nostra tavola mostra tuttavia così intime 
relazioni con quella che egli dipinse intorno al 1460 per il palazzo pubblico di Siena, ed 
infine che il vivo naturalismo del suo volto sembra ispirato da un ricordo molto preciso 
delle reali sembianze del santo, non apparirà inverosimile che egli dipingesse la nostra tem- 
pera negli anni che immediatamente seguirono la canonizzazione di S. Bernardino. 


L'Arte. VII, 4. 
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Quali peregrinazioni poi e quali vicende abbiano condotto nel palazzo municipale di 
Tivoli questa bella tavola non ci è dato di conoscere, mancando ogni notizia scritta intorno 
alla sua origine. In un inventario dei mobili della casa comunale, redatto nel 1797, non si 
fa alcuna menzione del quadro, malgrado che vengano minutamente elencati e descritti tutti 
gli altri che allora vi si trovavano. Le guide e gli storici tiburtini anche questo volta tac- 
ciono affatto intorno al quadro, ed il solo Bulgarini, che ebbe occasione di parlarne, espresse 
gravemente il giudizio che l’opera dovesse attribuirsi a Giotto, morto circa cinquanta anni 
prima che il Santo nascesse.' 

Noi siamo lieti perciò di aver restituito al maestro senese questo frammento della sua 
vasta e bella operosità, certo non indegno di sostenere il paragone con le sue cose migliori. 

Un piccolo quadro a tempera della pinacoteca comunale di Viterbo, rappresentante 
S. Bernardino fra due angeli (fig. 12), mostra così strette affinità nella intonazione del colore, 
nel modellato, nel disegno di ogni particolare, nella trattazione delle testi, con la tempera 
tiburtina e con l'affresco del palazzo comunale di Siena, da autorizzarne l’attribuzione allo 
stesso Sano di Pietro. Il quadro di Viterbo, in confronto di quello di Tivoli, rivela tuttavia 
un’esecuzione meno accurata; il suo stato di conservazione è meno buono; ll fondo è inte- 
ramente rifatto in un azzurro stridente; qua e là sono visibili tracce di restauro. 


(Continua) ATTILIO ROSSI. 
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IL MONASTERO 
E LA CHIESA DI SANTA MARIA D’AURONA IN MILANO 


SECOLI VIII - XI - XVIII 
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SOMMARIO: Importanza dei resti di Santa Maria d'Aurona. — Scoperta degli avanzi. — Un romanzo nella storia e nel- 
l’arte. — Storia di Aurona c di Teodoro. — le leggende. — Storia del monastero, -- Storia della chiesa. — Diplomi 
di Anselmo IV arcivescovo e del re Enrico IV. — Analisi dei diplomi. — Stato della questione storico-artistica. — 
Rassegna bibliografica. — 1 frammenti decorativi. — I frammenti organici, pilastri, capitelli, basi. — Svolgimento 
del pilastro nei secoli bassi. — 1 capitelli dei secoli vim e xI, caratteristiche generali. — Confronti. — Basi. — 
Prove paleografiche. — Esame critico delle iscrizioni. — Ia condanna di Teodoro. — Gli artisti e le iscrizioni auto- 
laudative. — Criterî stilistici e tecnici. — Santa Maria d’Aurona e la conseguente età del Sent'Ambrogio di Milano. 
— Conclusione. 







MPORTANZA DEI RESTI DI SANTA MARIA D’AURONA. — L'importanza dei 
frammenti di Santa Maria d’Aurona' e delle questioni cronologiche, stili- 
stiche e costruttive che a loro si rannodano, è nota a chiunque si occupi, 
anche mezzanamente, di storia dell’arte. Infatti, a seconda che tali avanzi si 
assegnano alla prima metà dell’viri, o alla fine dell’xI secolo, si spostano, 
quasi di uguale quantità, le origini dell’arte lombardo-italica non solo, ma nel 
secondo caso viene a mancare al nostro paese gran parte di quella gloria archi- 
tettonica che finora da molti gli fu attribuita, ritenendolo culla dello stile lom- 
bardo o romanzo. Il Clericetti, il Caimi, il Selvatico, il Dartein e via via sino 
al Beltrami, l’ultimo, finora, che ne scrivesse ampiamente, attribuirono tutti 
gli avanzi medioevali d’Aurona al secolo vIIl. Secondo essi, nessuna terra 
può vantare, di quel secolo, avanzi tanto belli e con caratteristiche così 

marcate e precise dell’arte costruttiva lombarda. Ma appartengono vera- 

mente al secolo VIII i capitelli cruciformi che fanno parte di quei ruderi ? 

È quanto ci proponiamo di indagare, nella speranza di poter offrire 
risultati nuovi e documentati. 


(IA 
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* *% * 


SCOPERTA DEGLI AVANZI. — A Milano in via del Monte di Pietà, durante l’estate 





' Ora nel Museo archeologico di Milano, cui furono 
donati il 25 giugno 1869 dall’Amministrazione della 
Cassa locale di Risparmio, ll Beltrami (Gl avanzi della 
basilica di Santa Maria 1N (?) Aurona, Milano, MCMII, 
pag. 16) li chiama: «singolarmente interessanti per la 
determinazione della fase inîziale dell’architettura lom- 
barda ». Vedremo poi quanto egli s’inganni. A pag. 27 


aggiunge: « L’effettiva importanza dei resti della basi- 
lica di Santa Maria d’Aurona non può essere apprez- 
zata che alla condizione di precisare l’epoca cui ri- 
montano quelle sculture, poichè se si arriva ad accer- 
tare come epoca il secolo vil, si viene a stabilire una 
circostanza capitale per le tanto discusse origini del- 
l’architettura lombarda ». Il Melani (Dell'ornamento 
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1868 e l’inverno 1869," si fecero grandi demolizioni e larghi scavi per preparare l'area ncces- 
saria alle fondamenta del grandioso palazzo della Cassa di Risparmio. Fu atterrato in quella 
circostanza il palazzo dell’Intendenza militare, detto anche del Genio, in esso e in altre fab- 
briche vicine si rinvennero, sepolti nel terriccio o usati come materiale di costruzione nelle 
fondazioni della ex-chiesa di Santa Barbara, numerosi frammenti scolpiti, alcuni semplice- 
mente decorativi, altri di carattere organico. Di questi avanzi medioevali che tornavano 
improvvisamente alla luce, insieme a frammenti lapidarî di varie età ed a ruderi granitici 
di mura romane, si occuparono subito vari periodici,° in modo piuttosto fugace e superfi- 
ciale. Il primo a scriverne con larghezza fu, per disgrazia, l'abate Antonio Ceruti,} dottore 
dell’Ambrosiana, oggi meritamente dimenticato, noto allora come illustratore degli Stazuta 
calivariorum et sartorum, delle cronache di Galvano Fiamma e autore d’altre opere, infar- 
cite d’erudizione scorretta e prive assolutamente di critica e di metodo. Derivando in parte 
dal Giulini, ma molto più dalla vivace fantasia, il Ceruti creò un vero romanzo storico-ar- 
chitettonico, che moltissimi scrittori di storia dell’arte riprodussero a gara, per biasimevole 
pigrizia intellettuale. Ove si tolga in parte l’Ambiveri,* a nessuno passò mai pel capo di 
indagare se i voli pindarici del Ceruti andassero d’accordo con la storia e con la cronologia, 
nessuno pensò a rileggere attentamente il diploma di Anselmo IV arcivescovo; sebbene quel 
documento l’avessero pubblicato e interpetrato con esattezza e da tempo, il Sormani, il Giu- 
lini e il Fumagalli. Nessuno pensò mai infine, di analizzare il Rifm0o mediolanense, cercando 
in esso e nella tardiva epigrafe di Teodoro, le ragioni storiche di avvenimenti lontani e cali- 
ginosi. E meno che mai badarono che il Ceruti, nella medesima pag. 796 disse: « Nell'anno 
1099 fu costrutta la NUOVA CHIESA di Santa Maria, ecc. » e poi: « alla RIEDIFICAZIONE della 
chiesa avvenuta nel 1099 credo appartengano quei due capitelli, ecc. ». 

Anche l’acutissimo Cattaneo’ accettò di seconda mano dal Selvatico ed a occhi chiusi 
il nuovo romanzo storico, il quale, ritenuto dal Cattaneo come Vangelo, cozzava fortemente 
con le sue personali convinzioni estetiche, e lo poneva in gravissimo imbarazzo, obbligan- 
dolo a discutere non sul contesto di fatti storici, ma soltanto sulla breve iscrizione comme- 
moratizia di Teodoro e sui caratteri stilistici degli avanzi. Terreno instabile questo, tanto più 
che il Cattaneo non istituì confronti numerosi con altri avanzi d’età provata. 

In tal modo egli si chiuse la via e non arrivò a convincere, anzi fu strigliato fortemente 
dal Beltrami, a torto però, poichè quest’ultimo, pur facendo la voce grossa contro il Cat- 





nell'architettura, parte II, Vol. I, fasc. 28, pag. 333) 
dice: «I capitelli lombardi più antichi e conosciuti 
appartenevano alla chiesa e al convento (?) di Auro- 
na ». Cade anch'egli nell’errore di credere quei capi- 
telli opera del secolo vir, mentre nella stessa pagina, 
ritiene un medesimo capitello « dell’epoca in cui fu 
ricostruita la chiesa ». Altro errore questo, comune a 
moltissimi. Santa Maria d’Aurona nel 1099 non fu sol- 
tanto restaurata o rifabbricata, ma fu costrutta ca: #ovo 
in altra parte del monastero. Il Melani si contraddisse 
ancora nel Maunzale di architettura, 3% ediz., pag. 232, 
scrivendo: «e La chiesa di Santa Maria d’Aurona è 
costruzione del secolo vu... Ma già questo è il punto 
più difficile della storia architettonica nazionale e chi 
sa che sorprese ci riserva quegli che vorrà paziente- 
mente indagarlo ». Anche il Venturi parla di questi 
avanzi a pag. 166 e 214 del II volume e in modo più 
largo a pag. 6 del III volume della sua Storia dell’arte, 
e con lui molti altri che avremo occasione di nomi- 
nare nella rassegna bibliografica. 


Il Beltrami (op. cit.) a pag. 16 dice: «1868 »; a 
pag. 17: « nello stesso anno 1869 ». L’espressione non 
è precisa. 

? Perseveranza, 4 settembre 1868 e 20 gennaio 1869; 
Gazzetta di Milano, 25 febbraio, 3 e 20 marzo 1869; 
Pungolo, 2 marzo 1869. Più tardi: Ze conversazioni 
della domenica, anno IV, Milano, 6 gennaio 1884, n. 1, 
pag. 3 e 4, nell’articolo di L. Ambiveri: L’afrio della 
basilica di Sant' Ambrogio in Milano. 

3 A. CERUTI, Sulle antiche inura milanesi di Mas- 
simiano (notizia in « Miscellanea di storia italiana »), 
tomo VII, Torino (1869), pag. 785-806; vi è unita 
una carta del secolo xiv, la quale riproduce malamente 
il giro delle mura milanesi. 

4 Loc. cit. 

SR. CATTANEO, L'architettura în Italia, Venezia, 
M.DCCC.LXXXIX, da pag. 115 a 118, cong figure. 

6 Loc. cit., pag. 29-31, e in Archivio storico del- 
l’arte, anno II, 1889, Raffaele Cattaneo e la sua opera: 
L'architettura in Italia, da pag. 468 a 477. 
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taneo e scrivendo una monografia speciale di quarantacinque pagine e cinquanta figure, non 
portò alla storia di Santa Maria d'Aurona una riga documentata di nuovo contributo che 
aggiunga qualche cosa a quanto avevano detto, il Ceruti in linea storica, e il Cattaneo circa 
la divisione dei frammenti, non solo in due classi, ma in epoche diverse. Vedremo come il 
Beltrami non si giovasse nemmeno di qualche rettifica storica, fatta dall’Ambiveri o dal 
Romussi, agli errori cronologici del Ceruti." I dubbî dell’Ambiveri nel 1889 nascevano, pro- 
babilmente, da quanto fin nel 1872 aveva scritto* il mio venerato maestro di storia dell’arte, 
Giuseppe Mongeri. « Molti frammenti d’architettura longobarda, quivi raggruppati e tolti 
dalla chiesa di Santa Maria d’Aurona; ...diversi capitelli... tornano di grande pregio per 
l'arte... onde fu dubitato se davvero appartengano alla fondazione del cenobio (a. 740), o 
alla riedificazione di esso avvenuta nel 7,096 ». (E qui erra; doveva dire 1099 per la chiesa), 
« Noi, dice, propendiamo pel secondo concetto ». Peccato che il Mongeri non perseverasse ; 
nel 1884’ si avvicinò alla sentenza opposta. Ma il Beltrami fece scarse ricerche bibliogra 
fiche, tant'è vero, che nel brevissimo indice di autori dato alla pag. 45, dimenticò di citare 
l’Ambiveri e qualche altro, che forse lo avrebbero indotto ad esaminare con maggior cura 
l'importante e complesso problema storico.* 


* * %* 


UN ROMANZO NELLA STORIA E NELL'ARTE. — Vediamo intanto quel che scrisse? il 
Ceruti a pag. 794: « Tra i capi d’arte rinvenuti, due capitelli d’ordine corintio trattengono 
l’attenzione nostra, portando ciascuno un'iscrizione scolpita nello spessore della tavola su 
l'uno, guasto ai lati, leggesìi così sulla fronte: 


{ IVLIANVS ME FECIT SIC PVLCRVM, 


con le quali parole rilevasi il nome dell’artefice, che assai probabilmente apparteneva al soda- 
lizio dei celebri maestri comacini... L'altro, più conservato del primo, reca all’ingiro questa 
iscrizione abbastanza enigmatica; sul lato sinistro: 


HIC REQVIESCIT, 


sulla fronte: 
$ DOMNVS THEODORVS ARCHIEP. OVI INIVSTE 


e finalmente sul lato destro: 
FVII DAMNATVS. 


«Come già accennai su quell’area esisteva anticamente un cenobio di monache bene- 
dettine fondato da Aurona... di stirpe bavarica, figlia di Ansprando re longobardo e sorella 
di Teodoro arcivescovo di Milano e di Liutprando anch'egli re longobardo, rimasta priva 
del figlio Anfuso, morto alla caccia, come narra Paolo Diacono (libro VII (?), cap. 58), divelta 
dalla figlia Guntperga, rinchiusasi (!?) nel monastero di Teodota in Pavia per isfuggire le 
sevizie del tiranno re Ariberto e sopravvissuta alla madre Teodorada (di dove l’ha saputo?) 


! Spero che nessuno in queste parole, od in altre 
che seguono, vorrà vedere cosa meno che rispettosa 
verso il Beltrami, pel quale ho grandissima stima. Io 
parlo solo per amore dell’arte e del vero. 

?G. MoNGERI; L'arte in Milano, pag. 362-63. 

3 Il Libro dell'arte, Milano, Hoepli, 1884. 

4Che le convinzioni del Beltrami sull’argomento, 
non siano ben salde, può rilevarsi anche dal fatto se- 
guente. Nella tavola XIII del suo Corso per /’ inse- 


gnamento del chiaroscuro, composto assieme al Men- 
tessi, il Beltrami assegna al Ix secolo, il capitello fram- 
mentato di Santa Maria d’Aurona, mentre a pag. 23 
della monografia lo rimanda, assieme agli altri, alla 
prima metà del secolo vu, cioè al 740. 

5G. GIULINI, Memorie della città e della campagna 
di Milano nei secoli bassi, Milano, 1760, tomo IV, 
libro XXVIII, anno MIC, pag. 390. Lo cito qui perchè 
insieme al Fiamma è la fonte principale del Ceruti. 
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con cui languiva compagna di sventure, cercò anch'essa un asilo all'ombra di un chiostro. 
Mutilata barbaramente com'era nel viso per opera dello stesso Ariberto... erasi rifugiata 
presso il fratello nella metropoli milanese ed aveva fondato quel monastero ove finire i suoi 
giorni abbastanza infelici, verso la metà del secolo vIII, quando la fortuna erasi riamicata 
col di lei casato, e Liutprando. morto il rivale, era salito sul trono (fin dal 712 dico io) lon- 
gobardo, succedendo al padre, ed in quello fu sepolta ».' 


*O* 


STORIA DI AURONA E DI TeoporOo. LE LEGGENDE. — Ecco dunque regalato al futuro 
,re Ansprando (| 712), un figlio che Paolo Diacono * si dimenticò di nominare, e a Liutprando 
un fratello, da nessun storico ricordato. Paolo Diacono? enumera con molta diligenza i membri 
della famiglia d’Ansprando; Teodorada moglie, Sigiprando figlio maggiore, Auruna* figlia, 
Liutprando figlio minore. La prima e la terza ebbero mozzato il naso e le orecchie per 
comando di Ariberto II (7014712), il secondo fu accecato, il quarto, perchè fanciullo, venne 
mandato al padre esule in Baviera.’ Lo storico longobardo aggiunge che Ariberto II afflisse 
in vari modi i consanguinei d’Ansprando « diversis modis afflixit », e più oltre accenna a 
Pietro, ma di altri membri della famiglia di Ansprando non parla affatto. 

Resta dunque ben determinato da quanto abbiamo detto e dalle note seguenti: 


1° che Paolo D., il quale scriveva di cose recentissime nella sua giovinezza, non fa 


menzione di Teodoro; 
(0) 


2° che è pura invenzione, sebbene ripetuta a sazietà,f che Teodoro fosse costretto 


« dall'immane Ariberto a radersi barba c chioma, fatto, per quei tempi molto ignominioso »; 
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! Il romanzo del Ceruti si diffuse, non solo nella 
storia dell’arte, ma dilagò ben anche nella epigrafia, 
che pure è scienza meticolosa e precisa. Vedi: For- 
ceLLA V., /scrizioni delle chiese e altri edifici di Milano 
dal secolo VIII ai nostri giorni, Milano, 1890, Vol. V, 
pag. 257, Santa Barbara, dove si legge: « Teodoro fu 
figlio di Ansprando ». La leggenda poi, con tutti i 
suoi an icronismi è riprodotta più diffusamente a pa- 
gina 176-177 dell'altra opera dei FORCELLA e SELETTI, 
Iscrizioni cristiane in Alilano, MDCCCXCVII, Codo- 
gno. Ne riparliamo in seguito. 

? Paolo Diacono, nato nel 720-725 circa, (vedi in 
MAL GG. HH. SS. Rerum Langobardicarum et Ita- 
licarumn, saec. VI-1X, pag. 13), muore nel 797 (?), (vedi 
A. Porinast, Aibliotheca historica medii aevi, 1862, 
pag. 484. 

} In 4/0, ecc., loc. cit., pag. 172, libro VI, n. 22. 

4 L'edizioue di Paolo D., da noi citata, è sempre 
quella dei ////. In essa, a pag. 172, libro IV, tro- 
viamo diverse varianti del nome di Aurona: Arona, 
Auruna, Aurora; a pag. 182, nel testo: Awronae, con 
la variante Aurumne nelle note. Il Puricelli, nella dis- 
sertazione : diandrosianae Mediolani basilicae, ecc., in 
Thesaurus antiquitates, ecc. ecc., edito dal Burman, 
tomo IV, parte I, pag. 174, scrive: « Monasterio indi- 
tum primus fuisse cognomentum Auronae, deinde 
vero Auroni, vel Auronis, ac tandem Oroni vel Ho- 
roni ». Quest'Aurona però vedremo che non ha nulla 
di comune con quella di Ansprando. 

5 L’anno 702 secondo i ////. Il Muratori negli Ax- 


nali d’ Italia, tomo VI, pag. 55, dà l’anno 703 per 
l’accecamento di Sigiprando e le mutilazioni sofferte 
da Tfeodorada e da Aurona. 

6 CHRUTI, loc. cit. « Ariberto... costrinse Teodoro 
a radere ignominiosamente la barba e la chioma onde 
renderlo inetto al trono... e ad inscriversi alla milizia 
ecclesiastica ». Questi sono sogni, seguiti avidamente 
dal Forcella, dal Selvatico, dal Be'trami, ecc. Ariberto 
perseguitò si un consanguineo di Ansprando, ma quello 
non fu Teodoro, bensì il sacerdote Pietro, che in se- 
guito fu vescovo di Pavia (726 t 744). «Et quoque 
tempore floruit vita vel actibus Ticinensis ecclesiae 
episcopus Petrus qui quia regis erat consanguineus ab 
Ariperto quondam rege apud Spoletium exilio fuerat 
retrursus ». Paolo D. in 4/%., libro VI, n. 20, pag. 186. 
Tutto ciò dovette avvenire prima che Pietro fosse ve- 
scovo, altrimenti non tornerebbero le date, essendo 


Ariberto II morto quattordici anni prima che Pietro 


fosse eletto. 

Tornando alla rasura di Teodoro come mai Paolo 
Diacono (pag. 171, n. 20, libro VI), il quale parla 
appunto di tale umiliazione inflitta dallo stesso re Ari- 
berto II al duca di Bergamo Rotarito, non avrebbe 
ricordato un fatto simile e forse più grave, consumato 
su d’un figlio di Ansprando? E come mai il Diacono 
(pag. 174, n. 
ricorda con tante lodi il vescovo milanese Benedetto, 


29, libro VI), monaco cassinese, che 


predecessore di Teodoro II, non avrebbe parlato lun- 
gamente anche di questi, se veramente gli fossero 
occorsi i casi «di poema degnissimi e di storia» im- 
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3° che è tutta una favola quanto scrive il Ceruti della monacazione di Gumperga, figlia 
di Aurona, rinchiusasi nel monastero di Teodata in Pavia per fuggire le sevizie del tiranno 
re Ariberto. 


Cose tutte inventate di sana pianta. Infatti è noto che Guntperga o meglio Gumperga, non. 


fu mai monaca, ma andò sposa a Romoaldo II, duca di Benevento, il quale assunse il potere 
nel 706.' Gumperga gli partorì il duca Gisulfo II. Essa morì giovane e il marito si riammogliò 
con Renigunda, figlia di Gaidoaldo duca di Brescia. Romoaldo II muore nel 731 c., ed il piccolo 
Gisulfo* è protetto dall’avo Liutprando, il quale nel 742 lo investe del ducato. Conviene 
osservare che Ansprando morì nel 712 d'anni cinquantacinque ; nel 702, epoca della sua fuga 
in Baviera, ne aveva quarantacinque, era dunque nato nel 657. Ammesso che a ventidue 
anni sposasse Teodorada, nel 680 avrebbe avuto il primo nato, che nella migliore ipotesi 
suppongo fosse Aurona, la quale a sua volta doveva già essere sposa prima delle sventure 
della sua casa, e avere avuto intorno al 700 la figlia Gumperga,} che all’epoca delle perse- 
cuzioni di Ariberto avrebbe avuto un anno circa, età poco conveniente, mi sembra, per farsi 
monaca. Altro errore del Ceruti il supporre che 7eodoro fosse da Ariberto messo in convento 
d'onde probabilmente lo trasse il popolo milanese per collocarlo sulla cattedra ambrostana. 
Ariberto II muore nel 712 e Teodoro non sale la cattedra che nel 725,4 cioè tredici anni 
dopo. Lo scritto del Ceruti contiene molti altri errori di fatto e di storia, ma non li rileviamo 
perchè estranei al nostro argomento. Da chi derivò il Ceruti? In. parte dal Sormani, molto 
dal Giulini," altre notizie su Teodoro ed Aurona le cavò dal fantastico Fiamma, il quale 
le aveva tratte, in. parte, da Gotofredo da Buxero. Veniamo senz’altro a Teodoro II. Nel- 
l'antico calendario sitoniano dei primi del xII secolo, si parla della dedica della chiesa di 


Santa Maria nel monastero d’Aurona, ma non si accenna a Teodoro.” Nell’antichissimo cata- 
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maginati dalle fervide menti moderne, e fosse in se- 
dg divenuto arcivescovo? Ma invece non lo nomina 
. Vedremo poi la ragione, tutta ecclesiastica, del 
ei di Paolo sul presule di Milano. 
! Paolo D., libro VI, pag. 178, n. 39. Vedi anche: 
C. PELLEGRINI, Zlisloria principum longobardorum, 
Napoli 1769, Vol. V. 


- 3L. MURATORI, Annali d' Italia, tomo VI, pag. 160, 


anno 742. P. Driacomo, libro VI, n. 55, pag. 184: 
« Gisulfus eius. filius adhuc -parvulus remansit, ecc. ». 
- Con evidente anacronismo il Ceruti confuse la 
Gumperga del secolo vili, figlia di Aurona e moglie 
di Rodoaldo, -con Gundiperga, Guntberga, . Gundi- 
berta o Gondiberta figlia della regina Teodolinda({624). 
La qual Guntberta sposò re Ariovaldo ({ 636), poi il 
re Rotari ({ 652); innalzò la basilica di San Giovanni 
Battista in Pavia e vi fu seppellita. « Guntberga intra 
Ticinensem civitatem basilicam Beati Ioannis Baptistae 
construxit et ibi tumulata est. Fuit autem filia regine 
Theodolinde ». EPITOMAE ex PAULI, 7fîs/0ri1 factae, 
pag. 197, cap. II, rig. 6-8; e più a lungo pag. 136, 
libro IV, n. 47, anno 652, in PAULI, /Historia Longo- 
bardorum, entrambe nel volume già citato dei MM. 
In TristANO CALCO (t 1494 (?), Zfistoriae patriae, in 
Thesaurus antiquitalum et Historiarum Italiae, anno 
MDCCIV, tomo II, pars prior, lib. VI, pag. 164) ho 
trovato una strana notizia, che riferisco a titolo di 
curiosità, senza discuterla, perchè tardiva e perchè 
ignoro la fonte da cui, oltre il Diacono, attinse il 


Calco ::« Caeterum duos habebat Ansprandus filios, 
qui ambo in potestatem victoris venere; querum al- 


teri Sigiprandi eruti oculi sunt, Liutprando saluti fuit . 
simplex aetas, et hebetis ingenii vulgata opinio ex quo. 


servatus incolumi securiori postea seculo ad patrem 
etiam abire permisus est; mam esl duas ex regia stirpe 
superstiles matronas Theodoratam coniugem et Auru- 
nam.filiam Romoaldi, quod intempestivis sermonibus 
non desineret constare invidiam Regi, ecc. ». 

4«Anno domini DCCXXV sedebat Theodoricus 
Archiepiscopus Mediolani. Sedit annis XIIII et iacet 
in Monasterio Horono cum sorore sua Horona ». Cr 0- 
naca, di Gotofredo di Bussero. Il Giulini (tomo IV, 
pag. 392) dice: che il computo va ottimamente con 
le osservazioni già fatte dal Papebrochio e dal Sassi. 
L’anno 725 è accettato anche dal Gawm:s. Series epis- 
coporum. 

$ Loc. cit., anno MIC, libro XXVIII, pag. 390 e 
seg. Però, mentre il Giulini supponeva che Aurona 
monaca fosse sorella di Liutprando e Teodoro, il Ce- 
ruti affermò senz’altro, aggiungendo la frangia. 

6 A onor del vero il Fiamma, sebbene romanziere 
della storia, non sognò mai d’attribuire a Teodoro II 
una vita così avventurosa. Egli, poi, non parla affatto 
nè di mutilazioni, nè di persecuzioni sofferte da Aurona 
e da suo fratello per opera di Ariberto II. 

? MURATORI A., er. ifal, script., tomo II, parte II, 
pag. 1035: « A. Prid, Idus. Dedicatio S. Marie in Mo- 
nasterio Oronae »., 
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logo dei vescovi milanesi' è detto soltanto: « Theodorus episcopus sedit annis XIV, obiit 
pridie Idus Majas, sepultus est in Monasterio O/oxrae ». La leggenda ch'egli sia fratello di 
un’Aurona si forma relativamente tardì, cioè nel xIII secolo con (rotofredo, e non è avva- - 
lorata nemmeno dalla breve iscrizione funeraria di Teodoro, poichè in essa non è cenno della 
sorella. Dunque il più remoto cronista giunto a noi? che ne parli è Gotofredo da Buxero, 
il quale conforta, con le sue parole, la citazione che fece di lui il Fiamma: « Theodorus archie- 
piscopus mediolanensis, sedit annis XIV. Hic exposuit egregie officium matutinale. Eius 
soror, dicta Orona, construxit monasterium Oronum Anno Christi DCCXL, secundum Go- 
thofredum de Bussero».} Seguì la stessa via il cronista (2!) inedito Lampugnano da Legnano, 
nella cronaca manoscritta all’ Ambrosiana,* dove però troviamo un particolare prezioso: « Jacet 
in monasterio horono cum sorore sua horona afud altare sancti Bertholamet » (sic). Gli 
altri’ ripeterono via via queste notizie, ma non più per scienza propria, poichè la chiesa di 
Santa Maria fu, come vedremo, alterata alla cappucinesca nel 1586 Cc. 

Parrebbe dunque, dalle testimonianze raccolte, che veramente un’Orona fosse sorella 
di Teodoro vescovo. Le testimonianze non sono in verità numerose, nè molto antiche e molto 
probanti, poichè dalla morte di Teodoro a Gotofredo passano più di 450 anni. Inoltre i tar- 
divi capitelli di Santa Maria d’Aurona non ci serbarono, disgraziatamente, nessuna iscrizione 
che riguardi la fondatrice. Potrebbe però darsi che questa avesse avuto una lapide isolata 
e personale, oggi perduta, dove si facesse cenno del legame fraterno fra lei e il vescovo, 
legame che non abbiamo alcuna difficoltà ad ammettere. Ma chi prova che l’Aurona badessa 
si debba o possa identificarsi con l’Aurona regale dopo la prova negativa, già dedotta dal 


silenzio di Paolo Diacono su Teodoro? Però noi abbiamo il Ritmo mediolanense * che non 


! Op. cit., tomo IV, pag. 142. 

? GUIFREDUS DE BuxERo o DE Bussoto, presbyter 
de Rodello, Liber nofitia sanctorum Mediolani ; copia 
dall'originale metropolitano, in Biblioteca Ambrosiana, 
segnato G, 306, inf., dice: « Iacet in Monasterio Ho- 
ronae, cum Orona sorore sua, quae aedificavit Mona- 
sterium, quod, nunc dicitur Oronum ». 

3 Miscellanea di storia italiana, MDCCCLXIX, To- 
rino, tomo VII. GALVANEI FLAMMA (1283 { 1344), Chro- 
nicon matus, pag. 542. Anche nel Manipulus florum, 
Rer. ital. script, tomo XI, pag. 571, il Fiamma dice 
di Teodoro: «Theodorus Archiepiscopus Mediolani 
XXXVI (con errore manifesto, poichè Teodoro è il 
43° vescovo di Milano, non contando l’ ipotetico S. Bar 
naba) anno Domini 735 (1?) sedit anni 14. Jacet in Mo- 
nasterio Horonae cum sorore sua Horona. Hic offi- 
cium matutinale optime exposuit «. 

4 Segnatura H. 56, Sup. Veramente il Ceruti errò 
anche questa volta, attribuendo la cronachetta a Lam- 
pugnano da Legnano, mentre questi fu soltanto un 
possessore transitorio. Infatti nel manoscritto ambro- 
siano si contengono solamente trascrizioni da altri 
imanoscritti fatte da Michele Pizolpasso, o Piccolpasso, 
nipote dell’arcivescovo di Milano Piccolpasso (1436 
t 1443), al quale egli dedica il suo lavoro. A carta 57 v. 
c'è la rubrica: ZEacerpta ex vetustissima cronica RE- 
PERTA APUD QUENDAM NOBILEM DE LAMPUGNANO DE 
LEGNANO /Mediolanensis ecclesiae. È una serie, con 
notizie, dei Vescovi milanesi da S. Barnaba a S. Gal- 
dino (t 1176): quindi sempre POSTERIORE alla SECONDA 
chiesa di S. Maria d’Aurona. La citazione: Jacet ecc., 


si trova a carte 61 v. e 62 r. e dimostra definitivamente 
che nel 1176 Teodoro riposava sempre in S. Maria; 
che poi vi riposasse ancora, fra il 1435 e il 1443, Si 
desume dalla raccolta del Piccolpasso, questi lo avrebbe 
certamente notato ove non fosse più stato così. 

5 PURICELLI, Diss. Ambros., pag. 174, riporta quanto 
di riflesso da Gotofredo asserisce il Fiamma. In An- 
nales ordinis S. Benedictî, auctore Dom. IOHANNE 
MARILLON, Luteciae Parisiorum, MDCCKXIII, tomo IV, 
pag. 398, troviamo: « Extintum monasterium Auronae 
seu Horonae, sic dictum ab Horona, sorore Theodori 
archiepiscupi quae illud anno DCCXL aedificasse tra- 
ditur », tolto dal Puricelli, che è citato. Cade quindi 
l’asserzione del Ceruti: «L’anno della fondazione è 
concordemente determinato dai cronisti e dal Mabillon 
nel 740 », poichè ora abbiamo veduto che tutti deri- 
vano da una sola fonte: Gotofredo da Buxero, o me- 
glio dal cronista dell’ Ambrosiana H. 56, Sup. fine del 
sec. XII. 

6 Rytmus o Versus de Mediolano, anonymo auctore. 
Rer. ital. script., tomo II, parte II, pag. 689. 

« Totam Urbem Praesul magnus ornavit Theodo- 
sius, veniens benigne, na/us de regali germine, quem 
ad sedem raptum, trahens pro amore populus ». 

Il Grazioli riprodusse anch'egli il Ritmo dividendolo 
in versi; il nostro brano è riportato così: 


« Totam Urbem Praesul magnus ornavit Theodorius 
Veniens benigne, natus de Regali germine 
Quem ad sedem rapuit trahens pro amore Populus». 


Vedi pag. xv, in De Praeclaris Mediolanis aedificis 
quae Aenobarbi cladesn antecesserunt ; D. Petro Gratiolio 


IL MONASTERO E LA CHIESA DI SANTA MARIA D'AURONA 33 


possiamo trascurare: « natus de regali germine » dice di Teodoro. Figlio di Liutprando non 
poteva essere se nel 725 era già vescovo; anzi, probabilmente, sarà stato maggiore d’età 
del giovane re. E neppure figlio di Ansprando, poichè vedemmo P. Diacono indicare con 
rara esattezza, come fosse composta la famiglia legale di quel condottiero. Aurona e Teo- 
doro potrebbero supporsi bastardi di Anspranclo, così si spiegherebbe fino ad un certo segno 
l’espressione un po’ dubbia e quasi di straforo: « natus de regali germine ». Ma si poteva 
parlar sul serio di « germe regale » quando Ansprando non regnò che tre soli mesi' nel 
712, e quando Aurona e Teodoro dovevano già essere avanzati nell’età, se il secondo tredici 
anni dopo era vescovo? Orona e Teodoro possono essere stati figli, legittimi o no, la seconda 
ipotesi è più probabile di re Bertarido (671 | 688) o di Cuniberto (688-700) o figli di consan- 
guinei di re longobardi. Ma ciò, dopo i fatti esposti, non ha fortunatamente alcuna impor- 
tanza, per quanto vogliamo storicamente concludere: 

1° Non risulta provato da testimonianze antichissime che un’Aurona sia stata sorella 
del vescovo Teodoro, però tale parentela puo accettarsi con discreta sicurezza; 

2° l’Aurona che fonda il Monastero non può aver nulla di comune con l'Aurona di 
Ansprando, sposa e già madre nel 701 c., che nel 740 avrebbe avuto più di sessant'anni, e 
doveva, certo, aver dimenticato da tempo i disinganni e le sventure della giovinezza; 

3° Tecdoro non fu fratello di Liutprando, ma nacque probabilmente ai piedi o all'ombra 
del trono; così si dica di Aurona badessa, se veramente fu sorella al vescovo milanese. 


* * %* 


Che fin dai tempi del Fiamma (1283 { 1344) non si conoscesse più nulla della vita di Teo- 
doro e fosse già cervellotico quanto si scriveva di lui, lo ricaviamo da vari fatti. Sappiamo 
che il Fiamma ritiene il vescovo Teodoro quale espositore egregio dell’ufficio matutinale o 
matutino. Mi duole di dover togliere a Teodoro anche questo merito fittizio* sebbene il 
Ceruti, copiato poi al solito da tutti quanti, abbia scritto: Nè in quei giorni di tanta bar- 
barie gli fe' difetto la scienza ecclesiastica, avendo illustrata l’ufficiatura ambrosiana dalla 
sua integrità con erudizione (!?) allora ammirata (da chi?) e richiamato alla primitiva osser- 
vanza il rito, giacchè narrano di lui i cronisti che espose egregiamente l’officio matutinale, 
e quest’esposizione encomiata dal grande Borromeo? ancora ci rimane sotto il titolo di 
Speculum officit matutinalis, stampata la prima volta in Milano dallo Zarotto* nel 1490, in 
calce al Breviario ambrosiano. Anche il Besozzo attesta che quell’arcivescovo ordinò che 
tutti gli ordini, riti e cerimonie dell’ufficio ambrosiano fossero scritti in un libro che si fece 
con bellissimo modo e sapientissimo ». Così scriveva il signor dott. Ceruti dell’Ambrosiana, 
che per obbligo della carica avrebbe dovuto essere dottissimo di storia e liturgia ecclesia- 
stica, seguendo gli errori del peraltro dottissimo Sassi.5 Errori già rilevati dal Fumagalli 6 

















Bononiensis, auctore; Mediolani in Regia Curia, anno 
MDCCXXXV. 

Nessun dubbio che il Theodosius e il Theodorius, 
siano una stessa cosa con Teodoro II, per ragioni già 
note agli studiosi e che non possiamo certo riprodurre 


Officii Nocturni Matutinique partes pie et erudite 
explicavit luculente mysteriorum interpretione... e ter- 
mina: Datum Mediolani Octavo Idus Septembris 
M.D.LXXKXII ». Questa lettera può leggersi intera 
nel Breviario Ambrosiano riformato da San Carlo e 


qui. 

! P, D., lib. VI, pag. 177. 

2 Il BELTRANI, loc. cit., pag. 28, dice: « di questo 
arcivescovo (?) sono numerose le testimonianze delle 
virtù e denemerenze negli ordinamenti liturgici ». Io 
che ricerco da tre anni sull’argomento, sarei grato 
al B. se, all’infuori del cronista suddetto, usato ed 
abusato, mi volesse indicare qualche fonte più antica. 

3 Ecco parte della lettera di San Carlo: «... et 
Theodorus in primis Archiepiscopus, praedecessor 
noster: qui eiusdem Ambrosiani Divinarum Precum 


L'Arte. VII, 5. 


impresso appunto nel 1582. 

4 Lo stampatore fu lo Zaroto, ma l’edizione fu pro- 
curata e curata da Pietro Casola, ordinario della Me- 
tropolitana. 

5 Sassi. Archiepiscoporum Mediolanensium. Milano, 
MDCCLV, vol. I, pag. 246, Teodoro Il. 

6 FUMAGALLI. Delle antichità longobardico-mnilanesi, 
illustrate con dissertazioni dei monaci della Congrega- 
zione Cisterciense di Lombardia in Milano, MDCCXCII, 
vol. III, dissert. XXVI a pag. 246: Se l’arcivescovo 
Teodoro abbia riordinato gli uftici della sua chiesa. 
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il quale non sapeva persuadersi che contro i fatti evidenti, si allegasse l’autorità di San 
Carlo, pur di combattere il Muratori. 

Debbo dire inoltre per amor di giustizia che fin dal 1656 il Puricelli* si accorgeva come 
in Zheodori speculum AMatutinalis Officiù Ambrosiani si citasse spesso Amalario? col suo: 
De divini officris, e diceva: se Amalario fioriva nell’830, secondo il Bellarmino, non poteva 
essere citato prima del 739, anno della morte di Teodoro II. Per la qual cosa è chiaro 
come il vero autore di quello specchio non sia stato Teodoro nostro arcivescovo, secondo 
di questo nome, ma un altro Teodoro posteriore all’opera di Amalario ». Se rifletteremo un 
istante in quali tempi intolleranti e pericolosi scrivesse il Puricelli, e 400 che San Carlo 
aveva lodato Teodoro II e il suo preteso libro, dovremo ammirare il tranquillo coraggio di 
quel prete sapiente. Fu seguito inconsciamente dal Fumagall, il quale mostra ignorare le 
ricerche del Puricelli. 

Anche monsignor Magistretti* sulla scorta del Cerimoniale ’ di Beroldo di Landolfo seniore 
(1043-1100 c.), parlò di un Teodoro che deve esser vissuto fra il IX e il x secolo ma, del 
quale non si hanno precise memorie, £ e soggiunge: «Il Teodoro deve aver scritto non 
solo dopo Amalario, spesso citato nella £xfosi/t0, ma quando già nei paramenti diaconali 
e suddiaconali alle stoffe bianche di lana o di seta sostituivansene altre più ricche per colori 
o disegni,” siamo quindi, come si vedrà più sotto, alla fine del IX od al principio del x secolo », 
e nella nota 4*, pag. 52: « E questo un argomento di grande importanza per escludere la 
possibilità che l’Exfositto Matut. Off. appartenga all’arcivescovo Teodoro, poichè il contesto 
stesso ci si presenta come fattura di un ammiratore di Amalario, allievo di Alcuino ».* 

Io poi non credo che sia un argomento trascurabile il silenzio serbato su Teodoro da 
Sigeberto (emblacense. Sigeberto (1030 1112) nomina 175 scrittori ecclesiastici, fra di 
essi vi è un solo Teodoro? che scrisse un oezzitentialem librum ai tempi di papa Vita- 
liano (657-672). 

Resta determinato: 1° Che lo Speculum, 
lato non ha diritto alcuno alle lodi che gli si 
colpa per subire i biasimi meritati dall’oscuro 


ecc., non è di Teodoro II, il quale per questo 
prodigarono per così misera opera, nè alcuna 
compilatore. 2° Che sebbene tutto ciò fosse 


! Il MURATORI ricordò con disprezzo lo « Speculum 
Matutinalis, ecc. », disse che a torto si attribuiva a 
Teodoro II e che nulla conteneva degno d’essere stam- 
pato. Vedi Antiquit. Ital, Med. Aev., tomo IV, disser- 
tazione LVII, pag. 860. 

? Dissertatio Nazariana JoANNE PETRO PURICELLO 
auctore. Mediolani, MDCLVI, cap. XXIII e XXIV. 
Per comodità dei lettori ho tradotto più sopra, con- 
densandolo, il brano non breve del Puricelli. 

} Vissero diversi Amalarii, fra questi, due furono 
scrittori ecclesiastici di qualche merito ; spettano en- 
trambi al 1x secolo. Quello cui si riferisce il Puricelli 
è Amalario Simphorius, già diacono della chiesa di 
Metz e che mori arcivescovo di Lione (841 t 852). Fu 
allievo di Alcuino. Pubblicò il trattato De officits eccle- 
stastictis, (libr. IV, ad Luduvicum Pit), una prima 
volta nell’ 820 c., ripubblicandolo poi aumentato e cor- 
retto dopo un viaggio a Roma. Per maggiori notizie: 
MiGnNE P. P., latina, tomo CV, pag. 985 e il tomo 
XCIX. Per la bibliografia di entrambi il: Dictionnaire 
Universel des sciences ecclesiastigues par M. l’abbé 
I. B. GLAIRE. Paris, 1868, pag. 80, e Wetzer und 
Weltes Atrcheleaikon, Erstes Helft, pag. 672-77, Von 


Dr. FRANZ KAULEN, Freiburg im Breisgau, 1886. Per 
le controversie sui diversi Amalari e a quali fra questi 
si debbano attribuire definitivamente certe opere, vedi: 
BELLARMINO, /e scriptoribus ecclesiasticiis; FABRICIO, 
Biblioth. med. et inf. Lat., vide Amalarius; MABILLON, 
Musei Italici, tomo JI, pag. 549 e 550. 

4 M. MAGISTRETTI, in Ambrosiana, Milano 1886; 
Vesti sacerdotali, ecc., pag. 47-48. 

S Il MuRaTORI pubblicò il manoscritto di Beroldo 
nella ricordata dissertaz. LVII delle Ant. Z/al. Med. 
Aev., pag. 862-931, tomo IV. 

6 Vedi in proposito: Dozio G., Opuscoli liturgici 
ambrosiani, parte I, append. II, pag. 127. 

7 Expositio, ecc.... Quapropter oculata clamide in- 
duitur ad similitudinem coelestium animalium quae 
plena oculi ante et retro in speculatione futurae vitae 
vidit Joannes. 

3 Alcuino (c. 735 f 804) nacque a Yorch e mori nel- 
l'abbazia di San Martino a Tours. 

? SIGEBERTI, Ziber de Scriptoribus ecclestasticiis. 
Migne P. P. lat., vol. 160, pag. 567, cap. LKXXVII; 
Sigeberto poi discorre di Amalario, a pag. 560. Sulla 
«ingiusta condanna di Teodoro» parleremo più sotto. 
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stato provato da più che 250 anni, il Ceruti, e con lui i nostri scrittori d’arte, non se 
ne crano accorti. 


dx * %* 


STORIA DEL MONASTERO. — Non abbiamo alcuna ragione per negare o dubitare che 
un Aurona nel 740 c. abbia fondato il monastero omonimo ' vicino alle mura romane di 
Milano, e dove ora è la Cassa di Risparmio. La costanza della tradizione antichissima, con- 
fermata dal fatto che rinveniamo il nome di « monastero d'Aurona » * in documenti di poco 
posteriori alla fondazione, ci assicura della verità. Qualcuno fece l'osservazione che il con- 
vento non può essere stato innalzato nel 740 se Teodoro II vi fu sepolto nel 739. L'osser- 
vazione è più ingegnosa che consistente, poichè ammesso pure che la cifra 740 sia sicura, 
cosa che non è, è da osservare che nel /7os Zlorum abbiamo letto: «... sorore sua Horona, 
quae ipsum Monasterium AEDIFICAVIT anno Domini DCCXL ». Ora, l’aedificavit nell'uso 
comune vuol dire: terminò; non già ‘nclhoavit o fundavit. Gotofredo scrive ugualmente: 
« Anno Domini DCCXL FACTUM Est Monasterium Horonum Mediolani » ? cioè nel 740 è 
terminato il monastero di Orona in Milano. Nell'anno 880, per mezzo di un privilegio del 
re Carlo II, il Grosso (879-880 + 887), il monastero, dalla regina Angilberga, che se ne era 
impadronita, fu offerto come cosa propria, in rimedio dell'anima del defunto suo marito, 
l’imperatore Ludovico II (} 875), in possessione e podestà del monastero di Sant'Ambrogio 
in Milano. E tutto ciò pare sia avvenuto senza il consenso delle vergini che abitavano il 
monastero. I diplomi di conferma agli abati di Sant Ambrogio, veramente sono due, 4 entrambi 
dello stesso anno e giorno, formati dal medesimo Carlo II il Grosso, ma uno di essi fu cer- 
tamente interpolato ’ o talsificato dai monaci per loro vantaggio. Pietro, abate di Sant’ Am- 
brogio e commendatario di Santa Maria d’Aurona, si giovò subito di tale concessione e 
padronanza, permutando nell’885 alcune terre di proprietà del monastero d’Aurona con altre 
di Gherardo, vescovo di Lodi. 

Nell'ultima carta del Codice Sant'Ambrosiano, 7 alquanto guasta dal tempo, l'abate Pietro, 
secondo le condizioni esposte in altra carta dell’anno 897, dà in livello a Donnino alcuni 
fondi nel Bresciano. Nel documento spesso illeggibile, è detto: «idest casas... que dicitur 
Auronae qu... pertinet de suli regimine... et potestatem jam decto monasterio...» e segue 
indicando i vari generi di grano che Donnino doveva pagare di fitto annuo. L'atto fu com- 
piuto in Milano: « Actum ad ipsum monasterium Sancti Ambrosii ». Questo singolare pri- 
vilegio di iuspatronato d’un convento di monaci benedettini, qual’era Sant'Ambrogio, su di 
un altro di monache benedettine, vien confermato nel 1102 da una bolla del pontefice Pa- 
squale II (1099-1118) a Giovanni abate di Sant’ Ambrogio, * nel 1148 dall'arcivescovo Oberto 











! La via dove sorgeva fu in seguito detta dei « Tre 5 FUMAGALLI, elle antichità, ecc., vol. IV, dis- 


Monasteri » perchè, oltre Santa Maria d’Aurona, vi era 
quello di Santa Clara, soppresso come il primo nel 1782, 
e l’altro di Sant'Agostino soppresso nel 1798. Vedi 
fra gli altri: Romussi C., Milano nei suoi monumenti, 
Milano, 1875, pag. 113 e seg., e Chiese e luoghi pii 
soppressi in Milano dal 1764 al 1808 di V. FORCELLA, 
Milano, 1889, pag. 17. 

? Abbiamo già accennato alle varianti di Aurona. 
Anche il monastero segue la stessa sorte del nome, 
e muta denominazione a seconda dei tempi. 

ì Vedi anche GIULINI, loc. cit., pag. 392. 

4 I diplomi si possono leggere nel l'URICELLI, nel 
SORMANI, nel GIULINI; portano la data 21 marzo, ecc. 
Si leggano in proposito le severe parole del Mura- 
TORI in Antig. Ital. Med. Hev., tomo VI, pag. 347, 
dissert. LKXIII: De Monasterit in beneficium concessis. 


sertazione XXXI, parte seconda, pag. 58, e PURICELLI, 
Ambrosianae, ecc., pag. 109, I due diplomi dicono 
fra l’altro: « Confirmantes insuper Monasterium infra 
ipsam urbem constitutum quod nominatur Azronae et 
ipse Abbas dominetur eum cum omni honore... ». 

6 MURATORI, Autig. Ital. Med. Aev., tomo IV, pa- 
gina 347 e FUMAGALLI A. Codice Santambrosiano, Mi- 
lano, MDCCCV, pag. 504, carta CXXV. 

7 La carta CXXXV. 

8 PURICELLI, Ambrostanae, ecc., n. 299, pag. 233: 
confirmante Aonasterium infra Urbem ipsam Mediola- 
num constitutum quod nominalur Auronae cum omni 
sesto decimo Kalendas Martii, Indictione de- 
cima, Incarnatione Domincae. Anno millesimo cente- 


honore... 


simo fertio (1102) Pontificatus autem Domini Pascalis 
secundi Papae fertio. 
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(1146 + 1166) all'abate Martino, ' nel 1185 da Federico I, imperatore ° (1152 { 1190), nel 1193 
dall’arcivescovo ? Milone (1187 { 1195). 


Però la vita del monastero si svolgeva con iniziative proprie ad onta della soggezione 
al potente Cenobio di Sant'Ambrogio, e Ariberto arcivescovo (1018 $ 1045) nel suo testa- 
mento del 1034 nomina Santa Maria d’Aurona fra i diversi monasteri benedettini femminili 
di Milano.* Nel grande incendio cittadino del 1075 il convento aveva perduto le sue per- 
gamene, in conseguenza si esigeva « per forza ed arbitrio » il fodro su d’un castello detto 
Zizano,' proprietà del monastero. Il re Enrico IV (1056-1084 + 1106) supplicato dalla badessa 
Rolinda e conosciuta la verità dei fatti, ordinò, con suo diploma del 1081, che per l’av- 
venire non si esigesse più da quel castello nè fodro, nè altro diritto pubblico o privato, nè 
vi si esercitasse il diritto di alloggio. * Nel 1099 Anselmo IV, arcivescovo (1097-1101), disegna 
nell’orto del monastero la nuova chiesa di Santa Maria e dirime alcune divergenze tra il 
monastero e vari suoi vicini, il patto è ratificato con la curiosa e rara cerimonia del tenere 
uno di questi vicini in mano un bastone.” 

Quando poco lontano dalla città si fonda il monastero di Chiaravalle (1136), v’inter- 
viene anche la badessa di Santa Maria d’Aurona.* Nel 1139 lo stesso cenobio di Chiara- 
valle acquistò, per livello perpetuo, alcuni beni nei vicini contorni da Eufrasia badessa del 
convento e della chiesa di Santa Maria, col consenso d’Anselmo della Pusterla avvocato delle 
monache benedettine.? Durante il secolo XII i contadini fuggivano a torme dai dominî 
feudali, canonici ed abbaziali, recandosi ad abitare in luoghi liberi; però, quasi sempre, il 
potere feudale li raggiungeva. Così l’abbadessa Colomba del monastero d’Aurona ricorre 
nel 1179 ai consoli di Milano contro i propri sudditi di Cesano e Bienzago. Non solo in 
qualunque luogo si recassero, voleva l’abbadessa conservare sopra di loro la medesima giu- 
risdizione esercitata quando abitavano nei due luoghi soggetti, ma pretendeva le decime, 
anche arretrate, e il giuramento di fedeltà, secondo il solito perchè « la giurisdizione di quel 
castello (Cesano) e di quelle ville apparteneva al monastero, come provava con molti stru- 
menti ». Negavano i contadini tali usi e consuetudini, negavano d’aver mai giurato fedeltà 
se non al castello, di non aver mai pagato covoni o manne, se non per le terre di pro- 
prietà dei signori di Boisio; aggiungevano infine: che i loro maggiori avevano dimorato 
in quei luoghi come liberi cittadini, senza alcuna soggezione al potere abbaziale di Santa 
Maria d’Aurona. Ma la decisione dei consoli (31 dicembre 1179) favorì la badessa. Il mo- 
nastero però declinava e nel 1288 era completamente decaduto tanto che Buonvicino ‘° scrive: 
« Verano altresi in Milano sei badie di monaci neri, delle quali alcuna più ricca dell’arci- 








! PURICELLI, loc. cit., n. CDIII, pag. 307 e 308, 4 ...fertium quod dicitur Auroni... 


si conferma il privilegio e si aggiunge : a/que 7us 1//ud, 5 Ora Cesano sulla via di Como. 


quod antiquis habetis in Monasterio Horoni, atque pos- 
sessionis quos habetis in Domenegascio, ecc. 

2 Il privilegio è amplissimo, fra l’altro: s/em 4/0 
nasterium Auronae cum omni providentia el regimine 
quod Engelberga, olim Inperatrice devotissime obtulit 
in ipsum AMonasterio, ecc. Vedi PURICELLI, loc. cit., 
n. DXCII, pag. 452 e seg. 

} PuRICELLI loc, cit., n. DCXXI, pag. 479-480... 
atque jus iNlud, quod antiquitus habetis in Monasterio 
Auronis... È da notare che nella bolla di Pasquale II 
e nel diploma di Oberto il Puricelli non tenne conto 
delle Indizioni e stampò 1103 e 1149 invece di 1102 
e 1148. 


6 Di questo diploma, per noi importantissimo, da- 
remo il testo in seguito, insieme con quello di An- 
selmo IV, arcivescovo. 

7...per fustem ques sua tenebat manu Ambrosius 
Johannis Adroniae... 

8 PURICELLI, loc. cit., n. 383. 

? GIULINI, Op. cit., tomo V, pag. 366-367, anno 1139: 
« Placuit atque convenit inter Donam Eufraxiam Ab- 
batissam EccLESsIAE et Monasterium Sanctae Mariae 
quod dicitur Auroni constructi intra hanc Civitatem 
Mediolani... et inter Arialdum ad partem et utilita- 
tem Monasterii quod dicitur de Claravalle », ecc. 

10 Rer, Ital. Script., tomo XI, pag. 711. 
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vescovato, e sei badie di monache nere. Veramente le badie di monache nere in Milano 
nei tempi più antichi erano sette, ma con l’andar degli anni, quella del Monistero d’Orona 
si è ridotta al nulla ». Infatti durante il xIlI secolo rinveniamo qua e là qualche notizia del 
convento, ma di nessuna importanza. 

Nella sollevazione (a. 1311) contro i Della Torre, Rizzardo della Pietrasanta, avendo 
perduto il cavallo, si ritirò a piedi nella casa di Guido Della Torre e fatte chiudere le porte 
corse al letto di Guido avvisandolo del misero stato delle cose torriane. Senza perdere tempo 
lo alzò e vesti alla meglio, e condottolo seco nel giardino, lo aiutò a scavalcare il muro che 
lo separava dall’orto delle monache d’Aurona. Di là giunto nell'interno del monastero Guido 
non si credette ancor sicuro e volle andare più innanzi. 

Il convento intanto, che un giorno manteneva decentemente trentacinque monache circa, 
nel sec. XV era quasi deserto per incuria, dice il Puricelli, negligenza e mal governo di quella 
Badessa (a. 1472). Monsignor Francesco della Croce *® rincara la dose e parla di « eccessi, 
malifatti, dilapidazioni e delitti commessi dalla Badessa, la quale conduceva con tre sole 
monache una vita aliena da ogni norma religiosa, tanto che il culto divino poteva dirsi del 
tutto estinto nel cenobio. » Allora Sisto IV (1471-1484) ordinò che fosse soppressa la dignità 
di Badia e l’ordine di San Benedetto nel convento di Aurona e invece l’occupassero alcune 
monache del cenobio di Sant'Agnese, secondo la regola di Sant'Agostino, da loro praticata 
nel proprio convento. Però avendo la madre Priora e le monache di Sant'Agnese, rinun- 
ciato spontaneamente a tale concessione, il papa, ad istanza del duca Galeazzo Maria (n. 1444 
{ 1476) c della duchessa Bona Maria sua moglie (spos. 1468 deposta 1480) accordò che il 
Monastero di Sant'Agata ’ di Aurona si unisse a quello contiguo di Sant'Agostino, nel quale, 
essendo le monache cresciute a più di sessanta desideravano unirsi alle sorelle del mona- 
stero vicino, la qual cosa ottenuta, scavarono sotto la via che divideva i due conventi, una 
comunicazione sotterranea, che permetteva di andare da un monastero all’altro senza essere 
vedute da alcuno. In seguito acquistarono un edificio attiguo al loro vecchio monastero e 
vendettero nel 1583, alle future monache cappuccine, quello che era stato il monastero di 
Aurona che da allora perde l'antichissimo nome. Il denaro per la compera fu dato dal 
nobile Annibale Vistarino * il quale insieme alla moglie Giovanna Anguillara, sin dal 1577, 
aveva cominciato a raccogliere zitelle, alloggiandole del proprio, finchè nel 1583 comperò 
appunto per loro il convento di Aurona, dove le installò definitivamente. Queste vergini 
furono chiamate « della congregazione di Santa Barbara » ma desiderando esse di prendere 
i voti, furono esaminate, il 3 settembre 1584, dall’arcivescovo San Carlo (1560 + 1584) il 
quale, ad onta della opposizione di Giovanna ‘Vistarino’ le fece religiose sotto la prima 
regola cappuccina di Santa Chiara. Sebbene la Vistarino fosse ancora contraria e volesse 
impedire la mutazione del proprio collegio in convento di clausura, morto San Carlo, l’opera 
iniziata da lui, fu compiuta il 4 dicembre 1585, giorno di Santa Barbara, colla vestizione 


! GIULINI, 0p. cit., tomo VIII, libro LX, pag. 629. 

? Le parole riportate possono leggersi più larga- 
mente anche in: LATTUADA SERVILIANO, /escrizione 
di Milano. MDCCXXXVII-XXXVIII. Tomo V pag. 237 
n. 214. Santa Barbara, monache cappuccine. Per no- 
tizie più minute vedi PURICELLI, Ambrostarae, pag. 174 
e segg. Francesco della Croce, primicerio della Me- 
tropolitana milanese fu inviato al monastero come 
visitatore ‘apostolico. 

} Ritiro di Sant':.gata è chiamato durante questo 
tempo, ma il Lattuada ci avverte _che-sebbene il Pu- 
ricelli ed il Sassi ricercassero diligentemente tutte le 
pergamene dell’archivio del monastero di Sant'Ago- 
stino, dove erano state trasportate le carte di Santa 


Maria «non rinvennero memoria dell'unione delle 
Religiose di Sant'Agata al Monastero d’Aurona ». Il 
Torre, che scriveva assai prima del Lattuada si limitò 
a dire: « Veggendo compiuto il loro desiderio nel 
giorno di Santa Barbara applicossi tal nome anche alla 
chiesa che dianzi dicevasi: Sant Agata Orona ». TORRE 
CARLO, 7/ ritratto dî Milano, Milano, 1674, pag. 271-272. 

4 PaoLo MORIGIA, Z7istoria dell’Antichità di Mi- 
lano, divisa in quattro libri, In Venetia appresso i 
Guerra, MDXCII, libro I, cap. XXXVIII, pag. 129: 
Origine delle Reverende Cappuccine di Santa Barbara 
di Milano. 

5 Giussano GIAN PIETRO, Vita di San Carlo, li- 
bro VII, capp. 9 e 14. 
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di 26 suore! coll’autorità di papa Sisto V (1585 + 1590) e per commissione di Gaspare 
Visconti arcivescovo di Milano (1584 }{ 1595). Nell'anno susseguente (1586) il di dell’ Imma- 
colata Concezione fecero tutte la professione solenne. Le monache di Sant'A gostino si inge- 
losirono ben presto delle nuove vicine, e per mezzo di una scomunica da Roma che impo- 
neva l'abbandono del monastero dentro tre giorni, tentarono di cacciarle dal convento 
comperato. Ma le cappuccine e i loro protettori sollecitarono da Roma un breve pel quale 
non potevano più essere molestate e così durarono nel cenobio di Santa Barbara fino alle 
soppressioni Giuseppine. Colla regola cappuccina chiesa e monastero perdettero il carattere 
medioevale; * furono soppressi nel 1782. Sulle loro rovine e su quelle del monastero di 
Santa Clara, nel 1785 dall'architetto Giuseppe Piermarini fu eretto il Monte di Pietà o Luoghi 
Pii riuniti, } adattati poi ad uso militare dal primo regno Italico e dal governo austriaco. Nel 
giorno 21 marzo’ 1848 * dal popolo vi fu combattuta contro il tedesco, aspra, ma vittoriosa 
battaglia. Ora s'innalza sul terreno glorioso, il palazzo della Cassa di Risparmio su disegno 
dell’architetto Giuseppe Balzaretti. Le escavazioni cominciarono, come dicemmo nel 1868, 
le opere di elevazione nell’anno successivo, le tre fronti erano già inaugurate nel 1871. Nè 
qui s’arresta la storia non breve, né del tutto ingloriosa del monastero d’Aurona, il quale 
cogli avanzi della sua chiesa deposti nel Patrio Museo, csercita tuttora le menti amorose 
di quei secoli oscuri e deserti passati per sempre. 


* * >%* 


STORIA DELLA CHIESA. — È molto più breve di quella del Monastero, ma di gran 
lunga più importante per l'Arte. I documenti più antichi non parlano mai della chiesa, ma 
soltanto del monastero. Solo dal 1099 in poi si accenna alla cappella ' o alla chiesa. $ Si 
comprenderà agevolmente il perchè, quando si legga con cura l'atto? di fondazione, del 


! Il Morigia dice 33, il Lattuada 26, noi stiamo 
col Lattuada. 

2 LATTUADA, loc. cit. pag 237 e segg: nè la chiesa 
nè il monastero mostrano a’ di nostri verun segnale 
dell’antica struttura, per essere stata RIFATTA L'UNA 
ed aggiustato l’altro giusta le regole della semplicità 
cappuccina. Con'iene ora la chiesa due altari laterali 
e il maggiore ccc. ecc. 

3 Il RoMussi, dice che fu nel 1785; A/i/ano ne’ suoi 
monumenti 1875, pag. 113 e segg. e cosi dice il cata- 
logo di frate Giovanni Angelo Marelli pubblicato dal 
FORCELLA, Chiese e luoghi pii soppressi in Milano dal 
1764 al 1808, Milano, 1889, pag. 17. 

4 Il MONGERI, op. cit., pag. 457, dice che fu il 19. 

5 Diploma o privilegio di Anselmo IV arciv. con- 
cesso alla Badessa Rolinda e alle Monache del Mona- 
stero di Aurona per la fabbrica della nuova chiesa, 
del cimitero e delle case pei cappellani. Carta già 
nell’archivio del Monastero di Sant'Agostino. Stam- 
pata dal Sormani e dal Giulini, tomo V, pag. 546, 
anno MIC. Non nascondo di aver avuto qualche dubbio 
sulla carta per la formola papale: Zenevalete, colla 
quale si chiude, ma dopo maturo esame, sebbene le 
note croniche siano incomplete, dovetti persuadermi 
che la carta è autentica. 

6 Convenzione fra Eufrasia badessa d’Aurona e 
Arialdo pel monastero di Chiaravalle. In essa è ben 


distinta la chiesa del monastero: Zcclesiae el Mona- 
sterio Sanctae Marie quod dicitur Auroni». Mentre nel 
diploma di Enrico 1V che ripeteremo, chiesa ha signi- 
ficato soltanto di Monastero. 

7 {4 Anselmus gratia Dei Archiepiscopus, Rolindae 
Abatissae Monasterii Sanctae Auronae, ejusque con- 
gregationi in Domino salutem. Die Martis, qui est 
quintusdecimus dies mensis Martii, în curte Monasterii 
Sanctae Auronae : praesentia Armani Brisxiensis Epi- 
scopi et Abbatis Sancti Ambrosii, et Landulfi Prae- 
positi et Alberti Landrianensis majoris Ecclesiae No- 
tarii et Anselmi Archipraesbiteri ejusdem Aecclesiae, 
et Albini praesbiteri, et caeterorum Clericorum, et 
Arialdi de Melegnano, et Arderici de Badaglo et Ber- 
nardi de Petrasancta et Gariardi Perticarii et Pagani 
Judicis, et aliorum nobilium virorum. Ego Anselmus 
Archiepiscopus fuste pastorali designavi Cape//am in 
hortu ejusdem Monasterii Sanctae Auronae, intra mu- 
rum Civitatis aedificandam ab ipsa Abatissa, in cujus 
potestate et ordinatione eadem Capella, cum rebus 
sibi quandoque advenientibus, et Capellani ejus debent 
permanere. Cimiterium quoque designavi ante ipsam 
Capellam a parte viae, que vadit per Pusterulam, et 
domum Capellanorum juste ipsam Capellam ex parte 
Meridiei, cum accessu ad viam de Pusterula. Et hoc 
facto presentia omnium supradictorum, per fustem, 
quem sua tenebat manu Ambrosius Johannis Adro- 
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15 marzo 1099. Da esso ricaviamo in modo indiretto che l’antichissima chiesetta, contem- 
poranea certo (740 c.) al monastero primitivo, doveva trovarsi nell’interno di questo ed essere 
una semplice cappella domestica pur avendo, probabilmente, la porta che si apriva su uno 
dei muri perimetrali dell’edificio, fronteggianti il cortile. Infatti che dice il diploma d'An- 
selmo per la fabbrica d’una nuova chiesa? che Anselmo insieme al vescovo di Brescia, 
Arimanno (1086 | 1115) all'abate di Sant'Ambrogio, al proposto Landolfo, al notaio della 
chiesa maggiore di Landriano, all’arciprete Anselmo, al prete Albino, coi chierici e molti 
nobili uomini, si radunarono in: « CURTE Monasteri Sanctae Auronae ». Dunque nel cortile 
non c’era la vecchia chiesa, o altro impedimento se vi potevano capire tutte quelle persone, 
tantopiù che i cortili non erano molto vasti nei chiostri antichi. Proseguiamo. Dove fu dise- 
gnata la nuova chiesetta, o meglio Cappella, come la chiama ripetutamente il privilegio? 
in HORTU ejusdem Monasterii... aedificadam, da EDIFICARSI, ° ab ipsa Abatissa ». Come segna 
le fondazioni Anselmo? designandole (disignavi) col pastorale (fuste pastorali) quindi su terreno 
libero, ir Xortu. Dunque come la corte, l'orto era perfettamente libero, se in esso l’arcive- 
scovo segnò anche il cimitero 1274727 alla chiesa, e la casa dei cappellani. Dall'esame preciso 
del documento sorge dunque evidente che parlando della chiesetta del 1099 non si deve 


n — _—__—___T T_T  t__ i  — 


niae, per laudationem et contentum Vicinorum illius 
monasterii, refutavit in manu mea, ad partem Rolindae 
Abatissae supradicti monasterii quicquid contra illam 
causaverant, idest Ecclesiam ejusdem monasterii, ad 
audiendum ibi divinum offitium, et Cimiterium et 
curtem, quae omnia infra portam pictam, supra viam 
sitam continentur ut nihil ibi debeant agere, nisi vo- 
luntate et consensu ipsius Abatissae. Nunc ergo quic- 
quid per hanc refutationem ad Nos pertinet, supra- 
dictae Abatissae tradimus, et hujus nostri privilegii 
auctoritate confirmamus, ut exinde in sua maneat po- 
testate et ordinatione. Praeterea statuimus, cum Cle- 
ricis, quos ad hanc causam definiendam elegimus, ut 
nullus Capellanorum quod libet aedifitinum habeat in 
Turribus, vel super Murum civitatis, qui est a Puste- 
rula usque ad monasterium, ne eorum oculi scanda- 
lizzentur, cum forte viderent Monachas per curtem, vel 
hortum quandoque deambulantes; dicente Evangelio : 
qui viderit mulierem ad concupiscendum eam, jam 
maechatus est eam; debemus enim in quantum pos- 
sumus, locum, et occasionem peccandi auferre omnibus, 
maxime religiose vivere volentibus, Nullo igitur aspectu, 
nulla cohabitatione, vel illicita confabulatione, diabolus, 
qui sicut leo rugiens circuit quaerens quem devoret, 
aliquam Sanctimonialium iltius Monasterii vel aliquem 
Clericorum valeat decipere. Hoc autem privilegium 
sigillari praecipimus per Lanfrancum nostrum Dia- 
conum quod quicunque observaverit, ejusque prae- 
ceptis obedierit, omni benedictione, omnique beati- 
tudine caelitus repleatur, quam repromisit Deus dili- 
gentibus se: qui autem non observaverit, sed qualibet 
infestatione contradicendo obpugnaverit, aut anichilare 
laboraverit, irato sibi Ommnipotente Domino, ac Beato 
Ambrosio, induatur maledictionibus, sicut vestimento, 
tribulationem, ac dolorem semper inveniat, omnique 
adversitate, ac perditione, sicut zona semper praecin- 
gatur, nostro nostrorumque Clericorum anathemate 


repercussus, cum Juda perdito aeternis poenis in die 
judicii sit damnatus. 

(Monogramma). 

Bene valete. 

t Ego Lanfrancus Subdiaconus, qui etiam vice Can- 
cellarii SS. et sigillavi. 

t Anselmus Dei gratia Archiepiscopus, confir- 
mando SS. 

t Oldericus Vice Domnus et Chimiliarca SS. 

t Ego Guilielmus indignus Sancti Ambrosi Ab- 
bas SS. | 

t Ego Anselmus Archipraesbiter electus SS. 

t Ego Albinus praesbiter et Canonicus Sancti Jo- 
hannis, qui dicitur ad Concham, laudavi et SS. 

Segnai diverse parole in corsivo poichè mi preme 
di richiamare su quelle l’attenzione. 

! Nessun dubbio che nel Privilegio si tratti preci- 
samente di Anselmo IV e dell’anno 1099, poichè vi 
sono firmati Anselmo arciprete e Albino prete che si 
trovano sottoscritti in un decreto e in un privilegio 
del 1098 stesi dal medesimo Anselmo IV. Nessuna di. 
queste persone firma nel 1093 un diploma di An- 
selmo III (1086-1093) a favore dei monaci cluniacensi. 
Il 15 marzo poi cadde in martedi soltanto l’anno 1099 
durante l’arcivescovato di Anselmo IV. Vedi: 7yesor 
de Chronologie, par M. le CTE DE Mas LATRIE, Paris, 
1889. 

? Così l’intese il FUMAGALLI: « Dovendosi l’anno 
1099 fabbricare una nuova chiesa col suo cimiterio nel 
distretto del Monasterio d’Orona, ne fu pria col pa- 
storale disegnato il giro dall’arciv. Anselmo IV ». 
(Chart. an. 1099 apud. Sormani et Giulini) vedi 
pag. 273 dell'opera poco nota del FUMAGALLI, Ze 
Vicende di Milano durante la guerra di federigo 1 
imperadore. In Milano, MDCCLXXVIII. Nello stesso 
modo l’intese il GivuLinI, loc. cit. tomo IV, pag. 398. 
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già accennare a ricostruzione o a ristauro, come hanno fatto in generale i moderni scrittori 
per amor della tesi, ma bensì a COSTRUZIONE NUOVA DA CAPO A FONDO, sorta su terreno 
vergine. Quindi nel monastero d’Aurona si ebbero successivamente due chiesette: la prima, 
senza alcun fallo basilicale, durò dal 740 al 1075, come dimostreremo. La seconda dedicata 
a Santa Maria, basilicale lombarda della prima maniera, dal 1099 al 1586 c. Della terza, 
detta di Santa Barbara, durata dal 1586 c. al 1758 c. e che fu anch'essa una fabbrica nuova 
da capo a fondo, ' non dobbiamo occuparci. 


*o* * 


Ma che cosa era avvenuto della chiesetta primitiva se le suore, che pure se ne erano 
servite per più di 350 anni, sentirono il bisogno d’una nuova cappella? Certamente non si 
indussero a fabbricare per avere dimensioni molto maggiori, perchè il diploma, per la futura 
costruzione, ripete quattro volte il vocabolo: cappella. Anche allora cappella significava pic- 
cola chiesa.* Eppoi gli avanzi a noi pervenuti, confermano che si trattava d'una chiesetta. 
Il fatto avvenne dunque per altra causa che esporrò, documentandola in modo irrefragabile. 

Arnolfo (scrisse intorno al 1075) ci lasciò memoria ? dei terribili incendi che funéstarono 
Milano. Il primo nel 1071 incenerì gran parte della magnifica chiesa di San Lorenzo e molte 
altre basiliche in « urbe et extra ». Il secondo, ancora più crudele, divampò dalla parte opposta 
della città, il lunedì della settimana santa, 30 di marzo 1075. Distrusse, secondo Arnolfo * 
quanto aveva risparmiato il primo, o già era stato « riparato con molti sudori ». E aggiunge 
«che fu molto più grande il numero di chiese e di basiliche maggiori distrutte, delle quali, 
asserisce, dovranno apparire le rovine per più di mille anni ». Ho rintracciato la prova che 
anche 5 il monastero di Aurona fu preda delle fiamme. Infatti, perchè Rolinda, la stessa 
badessa che poi costruirà la nuova chiesa di Santa Maria, ricorre nel 1081 a Enrico (1056- 
1084 + 1106) quarto re di Germania e terzo re d’Italia? Perchè il re si degni di r:felere un 
documento prezioso distrutto dal fuoco « iteraremus, dice Enrico, scriptum quoddam ejusdem 
Monasterii, QUOn IGNE DESTRUCTUM EST ». Da quando mancava quel documento si esigeva 
abusivamente il fodro sul castello di Cesano, sul quale il monastero aveva autorità feudale. 
Poteva il documento essere stato preda d’un fuoco comune? No certo, ma sibbene d'incendio 
improvviso e gravissimo che non permise di porre in salvo le carte più gelose.f La riprova 








: 


LATTUADA S., op. cit. pag. 237, che dovremo 
citare in seguito. 

® Vedi Du CANGE, ad vocem. 

3} ARNULPHI, Ziisforiae Mediolanensis, Rer Ital. 
Script., tomo IV, libro III, cap. XXI, pag. 34. 

4 Loc. cit., libro IV, cap. VIII, pag. 38. 

5 In nomine Sanctae et individuae Trinitatis. Hen- 
ricus divina favente clementia quartus Rex. Si Eccle- 
siis Dei, Sanctorumque ejus nomini dedicatis adversi- 
tatibus et tribulationibus oppressis condolebimus, ad 
remedium animae nostrae, ad promeritumque nostri 
Regni pertinere speramus, ideoque notum esse volu- 
mus omnibus Christi, nostrisque fidelibus, quomodo 
Rolinda Abbatissa Oroni Monasterii, cum omni Con- 
gregatione sua, nostram clementiam postulavit, qua- 
tenus iteraremus scriptum quoddam ejusdem Mona- 
sterii, quod igne destructwn est, quia carentia eius, a 
quodam Castro suo fodrum vi, et injuste requisitum 
est. Cujus vero petitioni satisfacientes indulsimus, et 
indulgendo concessimus praedicto Monasterio, prae- 
dictae Abbatissae et sibi succedentibus, ut ab hac die 


et deinceps nullus Marchio, nullus Comes, nullus 
nostri ministerii legatus, nulla magna, parvaque per- 
sona de praefato Castro, nomine Zisano, fodrum, vel 
districtionem pubblicam, aut privatam, aut herberga- 
riam ibi inquirere praesumat. Si quis istius nostrae 
praescriptionis transgressor extiterit, sciat ob infen- 
sionem nostrae gratiae, centum libras optimi auri se 
compositorum, medietatem nostrae Kamerae, medie- 
tatem vero jamdictae Ecclesiae. Ut autem hujus nos- 
trae concessionis largitio credatur, et diligentius ab 
omnibus custodiatur, hanc chartam inde scribi, et sigilli 
nostri impressione insigniri jussimus. 

Burchardus Episcopus et Cancellarius recognovi. 

Amno Dominicae Incar. mill. octuagex. primo. In- 
dictione quarta, XVII Kal. Maij data, amno autem 
domni Heinrici XXVII, regni vero XXV. Actum 
Mediolani feliciter. Amen. 

6 È noto che i diplomi, fino a tutto l’ vini secolo si 
conservarono in chiesa, e precisamente in una delle 
absidiole, la quale serviva così di archivio al mona- 
stero, nell’altra si riponevano i vasi sacri, vedi A. LE- 
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l'abbiamo nel fatto che nessuna carta del monastero d’Aurona, anteriore al 1075 è giunta 
a noi. Quelle più antiche da noi citate, si conservarono tutte nell’archivio del monastero di 
Sant'Ambrogio, che fortunatamente non fu mai, vittima d’incendi. Del resto l’espressione 
«quod igne destructum est » mi sembra così chiara e scultoria da non abbisognar di com. 
mento. L'incendio del 1075 avrà insieme al monastero e all'archivio distrutto il tetto ' della 
chiesetta basilicale, interna del convento. Che la cappella dovesse essere a tetto, nessun 
dubbio, poichè tutti gli avanzi del secolo VIII, del IX e parte del x sono o furono a tetto, 
salvo ben s'intende, battisteri o rotonde. Confortano il nostro dire i resti del San Salvatore 
a Brescia (753 c.) gli avanzi d’incerta data della basilica di San Vincenzo in Prato a Milano 
(fine del secolo vi c.) di Santa Maria delle Caccie a Pavia (744-749?), ecc. Che però la 
vecchia cappella, rabberciato alla meglio il tetto, abbia servito intanto che la comunità si 
riaveva dei danni sofferti, ne abbiamo la prova indiretta nel fatto che dal 1075 al 1099 non 
si pensò, o non fu possibile pensare alla costruzione d’una nuova chiesa. Si comprende il 
perchè. La congregazione, stremata anche dalla miseria cittadina, avrà prima di tutto ristau- 
rato il monastero, addattandosi a far celebrare i divini uffici nella cappella incendiata, in 
seguito, diminuite le strettezze generali, reintegrati i vecchi diritti, ritornata con le elemosine 
una certa prosperità conventuale, si pensa ad innalzare non solo una nuova chiesa, ma anche 
la casa pei cappellani, e a tracciare il cimitero, si noti bene, poichè l’esperienza doveva aver 
insegnato che era dannoso seppellire in chiesa. La rinunzia poi dei cittadini a non interve- 
nire ai divini uffici, o ad entrare nel cortile e nel cimitero senza il permesso della badessa, 
dimostra, parmi, che innanzi l’incendio il popolo poteva liberamente entrare nella corte e 
nella chiesa e mi sembra che ciò confermi la mia ipotesi che la prima cappella doveva avere 
la porta che si apriva su d’un muro perimetrale prospicente il cortile. Se noi terremo sempre 
presente: 1° l'incendio del monastero nel 1075; 2° l'erezione della nuova chiesa nel 1099; 
ci appariranno in seguito chiare e lampanti le spiegazioni che daremo sulle varietà stilistiche 
dei frammenti. 

Nel delineare la storia del monastero abbiamo già detto come finisse la chiesa di Rolinda. 
Rifatta completamente * intorno al 1586, per opera delle cappuccine, serbò forse, pur aumen- 
tando probabilmente in dimensioni, l’antico impianto romanico con l'atrio,? l’altar maggiore 
e due laterali, come aveva ai tempi di Gotofredo e di Lampugnano da Legnano, il quale ci 
ha già avvertiti che Teodoro giaceva « apud altare S. Bertholamei ». La chiesa cappuccina 
subì la sorte del convento fra il 1782 e il 1783. 


* o * *k 


STATO DELLA QUESTIONE STORICO-ARTISTICA - RASSEGNA BIBLIOGRAFICA. — Esposti 
con precisione i fatti, in modo che il lettore possa seguirci con facilità, prima di analizzare 


! La nota iscrizione della basilica di Santo Stefano 
a Milano, bruciata come le altre nel 1075, ci conferma 


NOIR, Architecture monastique, Paris, 1852, vol. I, pa- 
gina 111, e vol. II, pag. 370, 375 e 376. 


Quest’uso si conserva ancora in certe chiese e con- 
venti della Grecia e dell'Asia minore, servendosi della 
abside all’estremo della navatella nord, che quasi sem- 
pre è tangente al cenobio. 

Anche dopo l’ vini secolo i diplomi e le carte si 
continuò a serbarli nello stesso luogo, però qualche 
raro monastero fece costruire l’archivio sopra l’atrio 
della chiesa, ma avendo l’esperienza insegnato come 
i documenti rimanessero così troppo lontani dall’ab- 
bazia e quindi in continuo pericolo di sottrazione, 
l'archivio fu definitivamente trasportato o dentro la 
torre o più spesso sopra la sagristia nord, in comu- 
nicazione diretta col piano superiore del monastero. 


L'Arte. VII, 6. 


che in quel tempo le chiese lombarde si coprivano in 
generale di legname: 

Flamma vorax fprisci consumpsit culmina templi 

Quod specie formae nulli cedebat in orbe. 

? LATTUADA, Op. cit., pag. 237, fer essere stala ri- 
fatta... 

} CARLO TORRE, At/ratto di Milano, ecc., pag. 272: 
se poi volete a fresco vedere due pitture del Cerani 
osservate sulla porta de/l’afrio, una verso la strada, 
ch’ella è una Vergine, con varie monache cappuccine 
ginocchione, e verso lo stesso a/rio l’altra che rappre- 
senta San Francesco stimmatizzato. 
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ciò che quasi contemporaneamente, o dopo del Ceruti, scrissero i maggiori storici dell’arte, 
da noi semplicemente ricordati alle pagine 27 e 28, sarà bene rammentare che i frammenti 
più importanti di Santa Maria d’Aurona sono due grandi capitelli di pianta crociata, ornati 
con diversi ordini di foglie. Sono composti da quattro conci di pietra combacianti, tenuti 
assieme, un giorno, da chiavi in ferro. 

Il Clericetti" non fu inconsiderato come il Ceruti e scrisse: « Come poi quel prelato e 
quindi anche la sorella fossero di sangue reale non è ben noto, ma è probabile l'ipotesi del 
(riulini, ecc. », aggiunge che negli scavi « si rinvennero dei preziosi frammenti dell’antica 
chiesa di Aurona e del monumento sepolcrale di Teodoro ». Ritiene tutte le sculture opera 
del secolo VIII notando che « nel loro assieme dovettero certamente comporre un elegante 
monumento sepolcrale e se fosse possibile di trovarne frammenti bastevoli a intenderne per 
intero la forma, avremmo un prezioso documento della storia dei magistri comacini ai tempi 
longobardi ». Rilevava inoltre, e in parte aveva ragione, come quei « capitelli e tutte le gentili 
sculture per la forma, proporzioni e stile, avessero una somiglianza manifesta con quelli del. 
l'interno di Sant'Ambrogio » deducendone senz'altro l’antichità di quest'ultimo, portando così 
il tempio odierno di Sant'Ambrogio al secolo VIII. 

Il Ceruti, il quale riteneva erroneamente che i due grandi capitelli appartenessero alla 
riedificazione della chiesa, e « stessero in capo alle colonne di San Bartolomeo » non s’in- 
gannò sull’età dei capitelli e non consentiva, con ragione « nel pensiero di quelli che crede- 
vano sostenessero l’avello di Teodoro ».° Il Ceruti, d'altra parte, non pensò che quei capitelli 
hanno quattro faccie, sorgevano isolati e non potevano fiancheggiare un altare. 

Anche il Romussi? ripete le melanconiche panzane del Ceruti, caricando le tinte: 
« la povera Aurona orribilmente sfigurata nel viso, per nascondere (!? a sessant'anni suo- 
nati?) la propria vergogna fondò un monastero di vergini ». Non pare al Romussi che Aurona 
aspettasse un po’ troppo prima di decidersi? Anche il Romussi ripete che « il capitello faceva 
parte dell’altare di San Bartolomeo nella chiesa riedificata » e l’allegra storia di Giuliano, 
maestro comacino nell’ viti secolo. Nella seconda edizione * riporta quasi a parola la parte 
storica e ripete la fola della rasura forzata di Teodoro. Egli si domanda poi se Aurona si 
marito ed ebbe figli prima o dopo ch’ebbe mozzato il naso e le orecchie, ma ritiene vero- 
simile che si sposasse dopo perchè « Liutprando quando fu re uccise involontariamente il 
nipote Anfuso, ancor fanciullo, con una freccia. Se fosse nato prima della mutilazione non 
sarebbe più stato un fanciullo quando Liutprando da parecchi anni regnava ». Ora noi abbiamo 
dimostrato che Gumperga, sorella di Anfuso e figlia di Aurona, deve essere nata intorno 
al 700, prima delle mutilazioni; ciò non impedisce che Anfuso possa essere nato dopo, seb- 
bene non sia inutile notare che noi ignoriamo se il taglio delle orecchie e dei nasi sia avve- 
nuto subito nel 701, o fra il 701 e il 712 e che d'altronde anche se Anfuso fosse nato al 
più presto possibile, cioè nel 700, non avrebbe avuto che dodici anni quando Liutprando fu 
assunto al trono. Il Romussi dice che: « Teodoro con l’aiuto del re fratello (!?) era raf:da- 
mente, salito agli onori ecclesiastici, e nel 725 fu eletto vescovo di Milano ». Non mi sem- 
brano pochi i tredici anni decorsi dall'assunzione al trono di Liutprando al vescovato di 
Teodoro. Ripete che il capitello epigrafato faceva parte dell'altare di San Bartolomeo, asse- 
gnandolo però col Ceruti, da cui deriva, al secolo XI, e usa, come il suo maestro, il vocabolo 
. « riedificata » per la novella chiesa. Aggiunge un errore di fatto, che nella prima edizione 
mancava, asserendo che « la chiesa del 1099 fu dedicata a Santa Barbara » ciò avvenne, come 
è noto, nel 1585. 


! Prof. CELESTE CLERICETTI, A'icerche sull’archi- 20 gennaio. 


tettura lombarda. Nel giornale di Milano La /erseve- ? Loc. cit., pag. 797. 
ranza. Sono nove appendici in tutto. La prima è del 3 Milano, ecc., 1875, pag. 133 e seg. 
16 gennaio 1869, l’ultima del 3 febbraio dello stesso 4 C. RoMmussi, /fi/ano nei suoi monumenti, 2% edi- 


anno. Di Santa Maria d’Aurona si parla nel foglio del zione, 1893; da pag. 251 alla 254. 
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Riferimmo già a pag. 29 il giudizio contradditorio dato dal Mongeri nelle pubblicazioni 
del 1872 e del 1884. In entrambi i casi, osserva con sagacità il Cattaneo, errava il Mongeri 
attribuendo tutti i frammenti ad un’età unica. 

Tito Vespasiano Parravicini' diede un breve cenno di Santa Maria d’Aurona e ottimi 
disegni, eseguiti quasi tutti alla camera chiara. Nel cenno illustrativo si riferisce al Lattuada, 
al Giulini ed al Clericetti, non mettendo nulla del proprio, Assegna tutti i frammenti al 
secolo VIII. 

Il Selvatico, * al solito, arricchi ancora più il romanzo dicendo che « secondo le cronache 
più accreditate di Milano Teodoro arcivescovo era parente di Ariberto » (oh! di dove lo ha 
cavato ?), e che «il re lo perseguitava perchè temeva che il pio prelato avesse l'intenzione 
di salire sul trono in sua vece. La collera di questo re crudele contro il degno arcivescovo 
arrivò a tal segno che finì per levarlo dal seggio che amministrava e governava con altret- 
tanta dolcezza e saggezza, ecc. ... Quando Liutprando, a quanto pare, fratello dell’arcivescovo 
perseguitato, fu eletto re, l'arcivescovo fu ristabilito (?) nel suo seggio a gran gioia dei mila- 
nesi, ecc. ...e fu poi seppellito in questo monastero » (pag. 155). Ecco come si scriveva la 
storia dell’arte ventitrè anni sono! Nè pare che il vezzo, assai comodo, voglia mutare tanto 
presto. Povero re Ariberto! uomo non mite certamente, ma forte e coraggioso guerriero, 
incolpevole di tutte le belle cose sognate e addossategli dal buon Selvatico. Egli era morto 
da tempo, quando Teodoro salì la cattedra e in seguito fu condannato. Nessuno ricordò che 
re Ariberto andava attorno la notte per vedere cogli occhi propri se tutto procedeva a 
dovere, e udire quel che si diceva di lui e dei ministri; che era: amatore di giustizia, ele- 
mosiniere, e d’una grande pietà, almeno così ne assicura Paolo Diacono,’ il quale gli fa un 
merito di aver restituito le Alpi Cozie al Papa. 

Il Selvatico poi, riportata a questo modo l'iscrizione: 


HIC REQUVIESCIT 
f DOMNVS THEODORVS ARCHIEP. OVI INIVSTE 
FVIT DAMNATVS 


esclama: « Ecco dunque rinvenuto il sepolcro di Teodoro e convalidata perciò senza dub- 
biezza la narrazione dei cronisti (quali?) su le ingiustizie di cui egli fu vittima nei frei 
arint del suo vescovato...». A pag. 156 dalla forma crociata dei capitelli cava un insegna- 
mento e vede in questo fatto un primo indizio di quel sistema di piloni mistilinei che è uno 
fra gli elementi dell’architettura ecclesiastica dl Lombardia nei secoli xI e XII. Ciò varrebbe, 
afferma, a provare errata l'opinione di parecchi scrittori d’arte, i quali assicurano che solo 
nel primo dei citati due secoli cominciasse tale sistema, e conclude: « Quanto dunque non ebbe 
torto il Cordero di sostenere che dal mezzo del secolo VI fin oltre la metà dell’viri la forma 
delle chiese non fu punto diversa dalla precedente basilicale a colonne isolate! » Il Cordero,* 
caso mai, se davvero ebbe un torto, fu quello d’essere stato troppo timido e fermarsi poco 
oltre la metà del secolo VIII, circa il permanere della forma basilicale a colonne, Ma non io 
certamente gli farò tale addebito, poichè a me, il Cordero, ha sempre recato meraviglia, 
sebbene, come è naturale, la sua opera sia tramontata da tempo. Meraviglia, che in tempi 
di tanta scioperataggine e di vera ignavia, per quel che aveva riguardo alla storia dell’ar- 
chitettura italiana, nel suo pensiero e nelle sue forme, il Cordero abbia avuto il lampo ed 
il coraggio d’una tesi nuova che urtava tradizioni, gusti e leggende accademiche. Egli fu un 
coraggioso precursore. 








1! Albo dell’architetto, Milano, anno 1875, 2 serie, 3 Paolo D., \ibro VI, n. 35, pag. 176. 
pag. 6, tavv. II, III, IV e V. ‘4Corpero, Dell ilaliana architettura durante la do- 


? Le arti del disegno în Italia, Milano 1880, parte II, animazione longobarda, Brescia, 1829. 
Pag. 154-157. 
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Qui chiedo venia d’interrompere l’esame strettamente cronologico degli scrittori che 
trattarono dei frammenti d’Aurona, desiderando raggruppare in fine i tre, i quali avendo 
coltivata e praticata sul serio l'architettura, furono gli unici che si addentrassero con com- 
petenza nell’argomento. 

Luigi Ambiveri, piacentino, semplice maestro elementare a Milano, pur sbagliando in 
cose d'arte, vide, meglio di molti barbassori, nella questione cronologica. Nel suo scritto ' 
sebbene creda che Ariberto Il «faceva segno a sevizie i propri consanguinei ». osservò 
molto bene contro il Selvatico che: « Ariberto II regnò dal 701 al 712, quando sulla cat- 
tedra vescovile di Milano sedeva Benedetto, mentre Teodoro non gli succedette che nel 725». 
Crede egli pure che la chiesa sia stata ricostruita. Al Selvatico, il quale un po’ leggermente 
aveva asserito che « nei capitelli d’Aurona non si trovano scolpiti i soliti animali mostruosi 
che vediamo sulla maggior parte dei capitelli foggiati a cubo dell’ xI e XII secolo » l’Am- 
biveri giustamente ricordava la Sirena in mezzo a due quadrupedi; scena che spesso si rin- 
viene nei capitelli dell'XI e xII secolo e che si trova pure nel fianco d’un capitello d’ Aurona. 

Il Forcella* scrive senz'altro: « Teodoro, figlio di Ansprando, fratello di Liutprando e 
di Aurona ». E del proprio aggiunge: « Morto il re Ariberto, tiranno e persecutore feroce 
della famiglia di Ansprando, Liutprando sali sul trono longobardo, succeduto al padre e 
riacquistata la possanza e la sicurezza è molto probabile che facesse ricordare in questa 
chiesa il nome di suo fratello Teodoro, rimasto in questo capitello e con molta probabilità 
quello di sua sorella Aurona andato poi smarrito. Perciò inclinerei a riconoscere le iscri- 
zioni e i capitelli spettare al secolo viII, anzichè al 1099 epoca della riedificazione di questa 
chiesa come opinerebbe il Ceruti ». La trascuraggine del Forcella mi sembra notevole, Ari- 
berto, ripetiamo, muore nel 712, Teodoro diviene vescovo nel 725 e premuore nel 739 alla 
sorella, la quale, certo, nel seppellirlo dentro il monastero avrà sicuramento pensato a ricor- 
darlo in forma degna. 

Da quale fonte cavo il Forcella che Liutprando (744) morisse dopo d’Aurona? Nel 
nuovo volume pubblicato a Codogno? ripete le cose stesse, però, invece del « molto proba- 
bile », usa «è da supporsi », e ritiene che abbiano torto coloro che assegnano i capitelli 
alla fine del secolo xr. Non dà alcuna analisi stilistica o paleografica. 

Paolo Toschi * dà torto al Cattaneo di non aver messo Santa Maria d'Aurona nella 
serie delle trasformazioni romaniche dopo San Felice di Vicenza. Ma ognuno può vedere 
che il Cattaneo a pag. 248 fa un paragone fra il capitello vicentino e quello milanese, dicendo 
che il primo: « devance tous les chapiteaux semblables des églises lombardes du xI° et du 
xI1° sièécles, comme par exemple, quelques-uns de l’église, aujourd'hui detruite, d’Aurone à 
Milan ». 

Il Toschi per compenso, parla molto bene e con vera competenza sull’equilibrio delle 
volte a crociera, sulle forme romaniche e la loro evoluzione. Espone con esattezza storica, 
come «ad onta di una serie ostinata di tentativi non si giunse che nel xII secolo a scio- 
gliere l’arduo problema delle volte a spicchi » (pag. 235). Circa Santa Maria d’Aurona ripete 
le interrogazioni del Cattaneo e ritiene che la chiesa venne riedificata nel r/96 (?). Segue pure 
il Cattaneo quando vuole determinare che gli uccelli, le colombe, ecc. del 1099 sono copia 
di frammenti dell’vitt secolo. Le sue conclusioni non sono, in questo caso, attendibili. Non 
dà alcuna prova dell’età del Sant'Ambrogio e di Santa Maria d’Aurona, ma a pag. 258 se 
la cava dicendo: «che i rapporti fra le due chiese si spiegano ugualmente sufponendole 
rifatte tutte e due dopo il mille ». Tante grazie, non si spiegherebbero ugualmente non sup- 
ponendole rifatte, ma innalzate entrambe nel vtr secolo ?' 














! Già citato a pag. 28. 5 PaoLOo ToscHI, Ambrosiana, nel periodico L'Arte, 
? Op. cit., pag. 30, nota tI. anno 1898. Nel 1899, sempre sull’.4r/e, pag. 116-119, 
} Già citato a pag. 30, n. 1. il Toschi rispose molto bene al Beltrami (Archivio sto- 


4 L’Arte, anno I, 1898: PaoLo ToscHi, cimbdrosia- rico lombardo, fasc. XX, 1898), accennando solo fuga- 
na, da pag. 231 a 244. cemente a Santa Maria d’Aurona. 
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Il Dartein nel 1882 aggiunse una prima parte al suo grosso e bel volume: //zudes sur 
l'architecture lombarde. Da pag. 100 a 105 discorre dei « débris de l’èéglise d’Aurona à 
Milan ». Ne discorre bene come architetto, male, sebbene sia circospetto, come storico, anzi 
direi che lo storico insufficiente ha tirato giù di strada l’artista valoroso. Il Dartein, mi sembra 
con ragione, suppose che la nave centrale della chiesetta fosse coperta con legname? e le 
navi laterali con volte a crociera, o quanto meno legate da archi, che unendo i pilastri coi 
muri di precinzione, sopportavano il tetto delle navatelle. Sebbene quest'ultima supposizione 
non sia propriamente necessaria, poichè in Sant'Ambrogio noi rinveniamo un uguale sezione 
cruciforme di pilastro intermedio nell’ultima campata delle navi verso l'abside, e il pilastro 
sopporta volte laterali; pure potremmo concedere tale ipotesi se si trattasse d’una chiesa del 
secolo VIII con colonne. Ma con pilastri! Che il Dartein fosse mal preparato sulla parte 
storica lo dimostra la sua completa ignoranza circa la chiesa del 1099. Egli non seppe ec 
non suppose neppure che fosse intervenuta una nuova costruzione, così si spiega la sua con- 
vinzione profonda, e l'assenza di dubbi dalla sua anima. Ma l’istinto d’artista osservatore gli 
mostra tutta l’anormalità d’una costruzione con pilastri e crociere prima della metà del se- 
colo VIII, e corre al riparo cercando di ridurre ai minimi termini la strana innovazione. 
Poi l’amore del bello e dei confronti gli fa dimenticare tutto, e segue notando con compia- 
cenza, come già il Clericetti: che i capitelli d’Aurona e quelli dell’ultima campata di San- 
t Ambrogio si rassomigliano molto, tanto per l’altezza e il profilo dell’abaco, che per lo stile 
dei fogliami che decorano l’abaco e i capitelli. « Quant aux piliers, leurs formes sont iden- 
tiques, et cette rencontre mérite d’autant plus d'’étre rémarquée, que la forme particulière 
dont il s’agit, ne se retrouve entièrement pareille, dans aucune monument de style lombard.’ 

Preziosa confessione, della quale terremo conto in seguito, poichè il Dartein a pag. 104 
ha già ammesso che «à la basilique d’Aurona succédera la basilique ambrosienne. A. tout 
égard la première se presénte comme le monument précurseur de la seconde », e vedendo 
come l’ultima travata di Sant'Ambrogio, verso l’altare, sia la più antica e sia leggermente 
più perfetta di quella d’Aurona, conclude che «son architecture se rattache d’assez près a 
celle de l’église d'Aurona pour qu'on puisse sans difficultè, n’admetre qu’un siècle d'écart 
entre les dates des deux édifices. Aussi la construction de l'église d’Azxrona durant l'èpis- 
copat de Théodore confirmerait l’attribution du vaisseau de la basilique ambrosienne à l’époque 
d’Angilbert ». Ho riportato tutto questo brano perchè da esso e con esso sono partiti in 
guerra coloro che vogliono quasi tutto Sant'Ambrogio opera del IX secolo, e in conseguenza 
tutti i frammenti di Aurona lavoro dell’viir. Essendo tutti d'accordo che la campata di 
Sant'Ambrogio assomiglia nel suo pilastro e nei suoi capitelli a Santa Maria d'Aurona, 
ognuno intende la portata del ragionamento del Dartein applicato da lui inconsciamente ad 
una costruzione creduta in buona fede dell’vitt secolo, ma che deve d’ora innanzi riferirsi 
ad una fabbrica certa del 1099. Le deduzioni definitive le trarremo poi. 

Alle opinioni del Selvatico e del Dartein, i due campioni che allora presso di noi gode- 
vano fama maggiore, s’oppose risolutamente Raffaele Cattaneo* con la balda sicurezza che 
gli veniva dalla gioventù, dalla conoscenza dell’arte e dalla pratica costruttiva e stilistica 
dei monumenti. Ingegno acutissimo, supplì con l’innata finezza al difetto d'una larga e pro: 
fonda cultura storica, e fu il primo ad intuire che i frammenti di Aurona non dovevano 
assegnarsi ad un’epoca unica, bensi a due affatto diverse.5 Seppe sceverare quei frammenti 
con arte critica così delicata, che nessuno finora ha potuto provare ch'egli abbia avuto torto 
o siasi ingannato su qualche pezzo. Parlo, naturalmente, di quelli da lui indicati o dise- 


! Paris. Monod, 1865-1882 5 II Landriani ed altri si erano limitati a dividerli 
? Pag. 104: «la nef principal était abritée par une in due serie, « l'una comprendente tutti gli avanzi che 
charpente ». appartenevano alla costruzione viva dell’edificio, l’altra 
3} Pag. 105. le parti secondarie o complementari. LANDKIANI in 


4 Op. cit. a pag. 2$, nota 5. BELTRAMI, pag. 18. 
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gnati. S'egli non si fosse fidato dell’erudizione errata e di seconda mano del Selvatico e del 
Dartein, ma avesse istituito per conto proprio ricerche cronologiche e storiche, sarebbe 
giunto, sono sicurissimo, ai medesimi risultati documentati sottoposti qui ai lettori, che permet- 
tono di spiegare l'apparente anomalia di differenze stilistiche così notevoli in avanzi sco- 
perti a poca distanza l’uno dall’altro. Documenti che avrebbero confermato, con la prova 
dei fatti, quanto egli aveva così genialmente intravveduto. Ebbe torto, lo confesso, quando, 
forse in un momento di trascuranza, lasciò credere che il Dartein ritenesse per sepolcro di 
Teodoro il capitello con l’inscrizione: « Hic requiescit, ecc. ». Il Dartein aveva scritto sol- 
tanto: « Mais l’insceription qui designati le licu de la tombe et protestait en mème temps. 
contre une sentence imméritée », ecc. L'espressione non è chiarissima, ma non credo si possa 
farle dire quel che le fece dire il Cattaneo. Circa il Selvatico mi pare invece che abbia un 
po' di ragione e non meriti le tirate d’orecchi del Beltrami,' poichè lo scrittore padovano 
aveva detto: «Su l’abaco d'uno dei capitelli si legge l’epigrafe: ZZtc, ecc. Ecco dunque 
RINVENUTO IL SEPOLCRO DI TEODORO, ecc. ». Ma non per questo cadrebbero così facil- 
mente, come crede il Beltrami, le conclusioni cui giunse il Cattaneo, pur supponendo che 
quest’ultimo avesse attribuito al Selvatico opinioni diverse da quelle manifestate. Perchè le 
conclusioni del Cattaneo non poggiano su queste opinioni. 

Dimostreremo in seguito come il Cattaneo, pur non approfondendo la ricerca storica 
e bibliografica e nemmeno quella paleografica e stilistica, si apponesse al vero quando con- 
cludeva: «chi non vede che quella iscrizione * null'altro può essere che un semplice cenno 
dell’esistenza del sepolcro di Teodoro in quella chiesa o sotto quel capitello e che per 
quell’A:c si deve solo intendere in Haec ecclesta o in isto loco? E se tutto ciò non si può 
negare, chi mai potrà affermare che quell’iscrizione risalga al secolo vIIr? Ed ecco il grave 
e irrefragabile documento su cui si erano basati quegli scritti risolversi in tanto fumo. » 

Il Cattaneo, non conobbe o non ricordò il: « jacet in Monasterio Horono... apud altare 
.S. Bertholamet » che gli dà pienamente ragione e conferma la spiegazione intuitiva ch'egli 
dava dell’epigrafe. * Le altre osservazioni del Beltrami non mi sembrano precise e in piena 
buona fede, ma che sentano, più che altro, l’intento polemico. Infatti perchè il Cattaneo 
scrisse: « quelli che maggiormente attirano l'occhio sono due grandi monoliti * aventi cia- 
scuno la forma di quattro capitelli Zarestu/i irsicme », non mi par giusto mettere il punto 
ammirativo dopo « monoliti (!) » solo perchè i capitelli sono formati da quattro pezzi uniti 
insieme. E certo che collocati come erano a Brera ai tempi del Cattaneo, davano, momen- 
taneamente, l'impressione di capitelli compatti, del resto l’imwestali insieme mi pare che 
adombri la verità. 

Poi il Cattaneo domanda: «In qual parte di esso (capitello) era scavato l’avello se è 
tuttora un masso pieno?» E il Beltrami deduce in questo modo eccessivo: « Il Cattaneo, 
tanto con l’ammettere che il capitello in questione sia un masso fiero, quanto col qualifi- 
care monolito il complesso di quattro capitelli innestati! a forma di croce, non lascia alcun 
dubbio ch'egli non abbia veduto i frammenti di Aurona ». Ma insomma, sebbene composto 
di vari pezzi il capitello Z7c reguiescit è sì o no un masso pieno o massiccio, salvo le pic- 
colissime parti lasciate vuote dal poco preciso combaciare delle pietre? Dunque per quel 








' Loc. cit., pag. 30. lone quadrilobato : e: su l’abaco d'uno dei MASSI fpre- 
? Hic requiescit, ecc, detti; infine: /nforno all’abaco dell'altro masso. Nella 
3 Il CATTANEO riporta l’ iscrizione così: stessa pagina: se quelle due epigrafi non fossero state 


incise sopra massi. In questi esempi l’errore mi pare 


HIC REQVESCIT f DOMINVS THEODORYS ARCHIEP. | . sa: 
evidente, ma il Beltrami tacque per non tirar sassi in 


QVI INIVSTE FVIT DAMNATVS. : 
casa propria. 


4 Il SeLvatico (loc. cit., pag. 155), difeso così vo- 5 Faccio notare che il Beltrami stesso usa il voca- 
lentieri dal Beltrami, aveva scritto: frimeggiavano per bolo innestati che già prima aveva trovato il Cattaneo 
mole e lavoro DUE GROSSI MASSI foggiati a mo’ di pfi- pei capitelli composti di Santa Maria d’Aurona. 
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che voleva provare il Cattaneo bastava, cioè che Teodoro non poteva esservi stato sepolto, 
nè vale al B. il dire che «la supposizione di ammettere Teodoro sepolto in un capitello 
è assurda e che il Cattaneo affibbia agli avversari' un’opinione che non hanno mai espressa » 
poichè sappiamo che appunto il Selvatico disse: « Ecco dunque rinvenuto IL SEPOLCRO di 
Teodoro ». Ma il Beltrami non tiene conto di ciò che non gli accomoda e conclude: « simili 
espressioni e un così grossolano equivoco non lasciano alcun dubbio ch'egli non abbia 
veduti i frammenti di Aurona e non abbia neppur letto con sufficiente attenzione le descri- 
zioni di questi frammenti date dal Clericetti, dal Landriani,° dal Dartein, ecc. ». Cosicchè 
quale autorità può rimanere ad un giudizio, che, sebbene si proponesse di risolvere un punto 
fondamentale per la tesi che costituiva la ragione vitale del libro, non si curò neppure di 
raccogliere gli elementi di fatto e cadde quindi in un equivoco inesplicabile ? » 

Riposa in pace, povero morto, che la fervida malata giovinezza hai data intera ai nostri 
studi e all'arte bella che t’infiorò l’alba della vita; riposa tranquillo nel cantuccio oscuro, 
poichè la gloriosa corona che ti cinge la fronte non inaridirà certo per gli attacchi ingiusti 
del Beltrami. Invano, febbrile pellegrino, hai scrutato con l’occhio mesto, quasi conscio della 
morte vicina, molte regioni d’Italia, inesplorate fino ad allora; invano hai raccolto tanto 
materiale che giaceva oscuro e negletto da secoli, e di Milano hai interrogato e studiato, 
con intenti originali, i vecchi monumenti medioevali, portando un alito di vita nova nelle 
convenzioni locali, accademico-storico-artistiche. Dovevano anche incolparti di aver parlato 
dei frammenti di Aurona senza averli veduti, mentre fosti il primo a dividerli razionalmente. ’ 
E i tuoi disegni meravigliosi per fedeltà di stile, di dove li hai cavati? forse da fotografie 
geometriche? E anche i due pilastrini * che hanno la RISPETTIVA SEZIONE? Vorrebbe dirmi 
il mio illustre maestro * se anche questa sezione, rigorosamente esatta, il Cattaneo la derivò 
dalle fotografie? E se non la dedusse da fotografie, vorrebbe il B. indicarmi da quale autore 
il C. l'abbia ricavata?* Soltanto dopo una simile dimostrazione di fatto, potremo acconsen- 
tire a prendere in esame l'accusa gravissima contro la serietà dei propositi e degli studi 
del Cattaneo. Accuse, cui non bastano certo a scusare le parole amorevoli del Beltrami 
nell’Archkivto storico dell'arte.? 

Non sono giuste le lodi, e non è troppo esatto quanto scrive il Beltrami * intorno agli 
avversari del Cattaneo, quando assicura: « che essi raffrontano le iscrizioni trovate colle memorie 
storiche e arrivano ad una ponderata conclusione. » Abbiamo veduto che tutti copiarono 
spropositi l'uno seguendo l’altro, come i montoni di Panurgio, e nessuno pensò, neppure in 
sogno, di fare confronti analitici delle iscrizioni. Il Beltrami stesso, venuto dopo tutti gli 


! Loc. cit., pag. 31. 

2 È noto che il Landriani non pubblicò mai nè 
tavole nè descrizioni di Santa Maria d’Aurona, ma 
pose a servizio del Mongeri, del Dartein e forse di 
altri, disegni e tavole. Vedi MoNGERI, Arte în Milano, 
pag. 363, e DARTEIN, loc. cit., pag. 100, nota 2° 
Come poteva il Cattaneo giovarsi delle descrizioni del 
Landriani, che non solo non furono mai pubblicate, 
ma per confessione dello stesso Beltrami non furono 
mai fatte? Non parla egli stesso a pag. 16 «degli 
appunti rimasti allo stato di primo abbozzo? » Il bello 
poi è che nella stessa pag. 16 assicura che il Catta- 
neo si valse dei cdlisegni del Landriani. Ora il lettore 
confronti la fig. 56 del Cattaneo con quella 34 del 
Landriani in Beltrami, i quattro disegni della fig. 58 
(Cattaneo) con le fig. 27 e 28 incomplete perche man- 
cano dei fregi laterali, e 25 e 26 del Landriani; i 
quattro schizzi della fig. 58 Cattaneo con le fig. 30 


e 31 Landriani, e vedrà se il Cattaneo si giovasse mai 
dei disegni del Landriani. Del quale, o perchè la morte 
glielo impedì, o perchè il Beltrami non lo riprodusse, 
mancano i frammenti primo e quarto della fig. 58 del 
Cattaneo. 

3 Il DARTEIN, loc. cit., si limitò a dire che una 
parte dei frammenti accenna « ad un’arte un po’ più 
libera ed avanzata» conchiudendo però che /z/f sono 
dell’viit secolo. 

4 Fig. 58. 

5 Il Beltrami mi fu maestro nel biennio 1881-82. 

6 Pubblicarono buoni disegni su di Santa Maria 
d’Aurona: il PARRAVICINI, 7. V., già citato, il Mon- 
GERI, loc. cit., il DARTEIN, loc. cit. e ora il BELTRAMI 
dal Landriani. 

7 Anno II, 1889, da pag. 468 a 477. Raffaele Cat- 
fanco e la sua opera: « L° Architettura, ecc.». 

8 Pag. 31. 
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altri, non frui, ripetiamo, nemmeno di qualche leggera rettifica parziale del Romussi o di 
quelle dell’Ambiveri, riportando tal quale, o suntandolo, il Ceruti, ricopiando persino il vec- 
chio errore cronologico col quale si danno a Teodoro gli anni 735 { 749 invece di 725 { 739. 
Errore che dopo i lavori del Sassi" e del Gams* non è più lecito ripetere. Ripete col 
Ceruti, che la sede episcopale milanese restò lungo tempo vacante dopo la morte di Teodoro, 
mentre è stabilito ed accettato che dopo un solo anno gli succede Natale (740-741) cui seguono 
Arifredo (741-742) Stabile (742-744) Leto (745-759) Tommaso (759 { 783) ecc. ecc. 

Il Beltrami riesce molto più attendibile come architetto. Il tentativo grafico per la rico- 
struzione ideale d'un angolo interno della chiesa (fig. 22 e 23), per dimostrare in qual modo 
dovevano essere collocati i pilastri di cui ci restano tanti frammenti, è molto superiore 
alla soluzione verbale proposta dal Dartein ? e può accettarsi con sicuro animo. Ma scrivendo 
dei capitelli, ritorna subito al solito metodo. Il Rivoira * parlando dei capitelli cubiformi di 
Sant'Ambrogio di Milano domandava: «dove sono gli edifici sacri, eretti avanti la fine del 
secolo x che presentino capitelli della foggia di quelli della basilica di Sant'Ambrogio e 
figurati di simile guisa? A me non è toccata la fortuna di trovarne neppur uno e così mi 
è lecito di argomentare che le navi di questa basilica sorgessero non prima di quell’età. 
Dove sono poi parimenti, innanzi la seconda metà circa del secolo xI, le basiliche di stile 
lombardo o .dei suoi derivati di data certa che si coprono per intero di volte a crociera di 
sesto rialzato tutte od in parte cordonate e quando non cordonate, con gli spigoli forte- 
mente accusati come fa appunto la nostra? Io non sono in grado di additarne alcuna nè 
tra noi nè in Normandia, dove lo stile lombardo fece purtuttavia notevoli progressi dopo 
il mille. » Non sono tenero del Rivoira, che ho tartassato spesso per la mancanza di critica 
e di metodo, ma in questo caso debbo convenire che le sue domande sono molto ragio- 
nevoli e che il Beltrami si è ben guardato dal rispondere con esempi sicuri o meno, di 
capitelli e chiese dell’virr o di altro secolo vicino. Il B. rimbrotta giustamente il Rivoira di 
aver dimenticato i frammenti di Aurona in un libro d’indole speciale che tratta delle ori- 
gini dell’architettura lombarda, ma ripeto, non ha potuto produrre contro di lui alcun argo- 
mento storico o di fatto, poiché i capitelli di Aurona da lui citati, dopo le prove docu- 
mentali da noi offerte debbono assegnarsi al 1099. 

Non convengo nemmeno, come è naturale, nelle considerazioni del B. sull’unità di 
tempo di tutti i frammenti d’Aurona. Unità ch'egli vorrebbe mantenere, sebbene rilevi dif- 
ferenze di carattere e di esecuzione fra il gruppo statico decorativo, e il gruppo ornamen- 
tale.’ Differenze dovute solo in parte alla diversità del materiale impiegato, all'altezza cui 
i capitelli dovevano essere collocati, alla loro dimensione, molto maggiore d’ogni frammento 
soltanto decorativo, cose tutte che non bastano a spiegare la profonda diversità dello stile, 
e che solo una differenza d’età, più volte secolare, illumina di viva luce. Trattiamo un po’ 
più davvicino, che non abbiamo potuto fare finora, degli avanzi di Santa Maria, seguendo 
l'ordine cronologico. Quindi parleremo prima dei frammenti del secolo VIII, in seguito dei 
resti dell'XI. 


(Continua) LAUDEDEO TESTI. 
! SASssI, op. cit. GAMS, Series episcoporum. Rati- 4 G. T. RivoIRA, Ze origini dell’architettura lom- 
sbona, 1873, pag. 795. barda. Roma, 1901, pag. 246. 
? GAMS, loc. cit. 5 Tali differenze innegabili, il B. si ingegna a ri- 


3 Loc. cit. pag. 104. durre, per poterle ritenere «in ogni caso lievi »; pag. 35. 
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DEL PRINCIPIO DEL QUATTROCENTO 








ER giungere alla intera comprensione dell'ambiente artistico nel 
quale campeggiarono i maggiori pittori fiorentini della prima 
metà del Quattrocento, non a fine d’illuminare bruscamente 
figure rimaste sinora in una giusta penombra, giova determi- 
nare anche la personalità degli artefici minori che soddisfecero 
in parte le aspirazioni estetiche del medesimo popolo dal quale 
sorgevano i grandi maestri. Tra il rapido apparire di Masolino, 
di Masaccio, dell’ Angelico, non senza curiosità si potrà investigare 
: fino a qual segno forme ormai antiquate, o rispecchianti soltanto 
debolmente le nuove tendenze, fossero ancora gradite: nel 1438, Cosimo de' Medici 
Z® inviava ai monaci di San Domenico a Cortona, fra i quali l’Angelico aveva pur già 
D trascorso la sua giovinezza, una tavola di Lorenzo di Niccolò Gerini!' Tale ricerca 
9} degli artisti più umili non condurrà a ritrovare in essi i germi dell'avvenire ma 
almeno potrà esimerci, per esempio, dall’ammettere l’opera dello stesso Domenico 
Veneziano in parte dei deboli affreschi della cappella dell'Assunta nella Pieve di Prato! E 
se anche alla seconda metà del Trecento, ancora tanto inesplorata nella storia della pittura, 
si estenderanno simili studì, varranno forse a farci esattamente valutare tutte le forze che 
prepararono il Quattrocento. 

Tra i pittori fiorentini riunitisi, a mezzo il secolo xIv, in una confraternita propria, è 
menzionato come consigliere della nuova Compagnia un /acopo di Casentino che, si narra, 
Taddeo Gaddi aveva seco condotto a Firenze dalle alture della Verna. 

Ora, benchè il Vasari siasi soffermato ad illustrare l’attività del proprio conterraneo, 
quali opere si possono assegnare con sicurezza a questo pittore, il quale, almeno socialmente, 
dovette avere, al tempo suo, qualche importanza? A Firenze le due sole tavole (una predella 
ed un grande trittico della Galleria degli Uffizi) recanti il nome di Iacopo del Casentino, il 
quale morì forse intorno al 1390, sono opera d’un pittore che viveva nel quarto decennio 
del secolo xv! 

La predella è divisa in cinque parti: nei riquadri estremi sono dipinte otto figurine di 
apostoli (fig. 1-2); nelle parti di mezzo si vedono tre storie della vita di San Pietro, la libe- 
razione dal carcere (fig. 3), una cerimonia ecclesiastica (fig. 4), il martirio del Santo (fig. 5). 
Attrae lo sguardo il colore smagliante con una strana intensità luminosa ottenuta per mezzo 
di tinte pure, sull’alto delle luci: nei gruppi degli apostoli, passa sopra le vesti tutta l’iride, 
dal verde, dall’aranciato all'ultimo violaceo, ed i visi sono anch'essi velati con iridescenze 








! GAVE, Carteggio inedito; I, 140. 2 Ipip.; II, 31. 


L'Arte, VII, 7. 
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fugaci di colori verso l'ombra che 
li oscura; nella Liberazione dal 
carcere l’angiolo è vestito d’una 
candida tunica, con ombre livide, 
attraversata dal mantello roseo, 
splendente; nel Martirio di San 
Pietro una vivida fluorescenza è 
sulle vesti giallette, verdi, rosse, 
intorno ai volti bruni. La storia 
della liberazione dal carcere ci 
rivela nel pittore un’ingenua fan- 
tasia: vedasi come l’angiolo fan- 
ciullo parla persuadendo Pietro 
che l’ascolta intento, riverente, e 
poi lo segue tacito mentre sospi- 
rano nel sopore le guardie ed un 
albero spande le sue frondi oltre 
il muro del fondo; nel Martirio 
del Santo ecco l’infantile crudeltà 
dei carnefici intenti a conficcare 
i chiodi, del soldato che si sforza 
a contenere le viscere del croci- 
fisso! 
Fig. 1 — Pittore fiorentino del 1435 c.: Apostoli Oltre che nella singolarità del 
Firenze, Galleria degli Uffizi colorire, le caratteristiche del pit- 
tore della predella si possono de- 
terminare nella forma delle mani con dita talvolta ottuse sul vertice, ma più sovente appuntite, 
quasi filiformi, e scemanti rapida- 
mente di lunghezza come bene si 
vedono nelle figure dei soldati e 
dell’angiolo nella Liberazione di 
Pietro. In lenti ondeggiamenti 
muovonsi i capelli intorno ai visi 
contornati di bruno e tinteggiati 
con un roseo digradante o con om- 
bre scure fortemente lumeggiate, 
quali nelle figure nerovestite, forse 
rappresentanti i donatori, che stan- 
no a destra di San Pietro in cat- 
tedra. 

Bene si appose A. Schmar- 
sow' quando rifiutò l'antica attri- 
buzione a Iacopo del Casentino e 
pensò che la predella sia opera di 
un pittore del principio del Quat- 
trocento: nella semplice composi- 
zione della storia di San Pietro 
liberato, nelle figure degli angioli, 











! Festschrift zu Fhren des Kunsthisto- 


rischen Instituts în Florenz; pag. 172, 
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Fig. 2 — Pittore fiorentino del 1435 c.: Apostoli 
nota. Leipzig, 1897. Firenze, Galleria degli Uffizi 
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noi vediamo l’arte di un maestro già lontano pur dalle forme arcaiche di don Lorenzo 
Monaco, e crederemmo ch'egli abbia operato circa l’anno 1430, anche se altri argomenti 
sicuri, che esporremo, mancassero a tale opinione. 

Il trittico assegnato a Iacopo del Casentino nella Galleria degli Uffizi rappresenta la 
Incoronazione della Vergine, fra San Francesco, il Battista, Santo Ivo c San Domenico; in 
alto, nelle cuspidi, l'Annunciazione e la Discesa di Cristo al Limbo (fig. 6). In su le prime, 
l'attribuzione di quest'opera, di fattura alquanto trascurata, alla stessa mano che alluminò 
le storie di San Pietro non può che lasciare perplessi: non si riconoscono a primo aspetto 
in questa tempera guazzosa le fosforescenti tinte della predella benchè il totale effetto colo- 
ristico delle due opere non sia del tutto dissimile. Anche nel trittico i visi sono coloriti di 
tinte (non dense qui, ma acquose) verdognoli e rosee, che rendono quasi iridescenti le carni, 
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Fig. 3 — Pittore fiorentino del 1435 c.: Liberazione di San Pietro 
Firenze, Galleria degli Uftizi - (Fotografia Alinari) 


o di ombre fosche: negli angeletti genuflessi presso l’Incoronata il colore delle carni è lim- 
pido, e leggermente contornato nel profilo, come sul viso dell'angelo che appare nel carcere: 
sulle vesti un vivace effetto di cangiante è prodotto per mezzo di negligenti pennellate 
rosee, gialle, bianche azzurrognole, in una calda tonalità, che bene ricorda l’aspetto della 
predella. 

Gli angioli inginocchiati ai piedi della Vergine sono i briosi compagni dell’angiolo delle 
storie di Pietro: si osservi in quello che suona l’arpicordo il delicato profilo, il morbido mento, 
i capelli sfuggenti a ciocche dal nastro gemmato che li stringe, come nel volto dell’angiolo 
che parla a San Pictro: quegli che suona la viola richiama, col suo viso inclinato, con la 
lieve curva del naso, e persino nelle frange dei capelli sulla fronte, l’angiolo che guida l’apo- 
stolo fuori dal carcere. Il Cristo che incorona la Vergine ha i lineamenti, alquanto incerti 
nel segno del naso, di alcuno degli apostoli dipinti nella predella: in Santo Ivo ed in San 
Francesco il viso si abbuia come in molte delle figure nelle storie di San Pietro. E nel 
trittico ritroviamo i due modi di segnare le mani adoperate dal pittore della predella: mani 
con dita digradanti ed appuntite nel Battista e nell'angiolo inginocchiato a sinistra; mani 


PIETRO TOESCA 


= 1 | 
lv 


più tozze e ottuse all'apice delle dita nell’angiolo con l’arpa: è in ciò fra le due opere una 
perfetta identità. 

L’antico catalogo degli Uffizi attribuiva le cuspidi del quadro non a Iacopo del Casen- 
tino bensi a uni qualche pittore del secolo xv, quantunque il trittico presenti in ogni sua parte 
unità di maniera e sia interamente opera del Quattrocento. 

Tra i quadri del Castello di Chantilly, presso Parigi, trovasi infatti un altro trittico dipinto, 
a nostro parere, dallo stesso pittore della tavola degli Uffizi, e recante una data che accerta 





Fig. 4 — Pittore fiorentino del 1433 c.: San Pietro in cattedra 
Firenze, Galleria degli Uffizi - (Fotografia Alinari) 


la sua esecuzione nel xv secolo (fig. 7). Rappresenta anche questo quadro l’ Incoronazione 
della Vergine fra Santi. Sul primo piano rivediamo genuflessi i lieti cantori — i medesimi 
senza dubbio alcuno, c ritratti da uno stesso disegno — del trittico di Firenze; le somiglianze 
poi delle figure di Cristo e del Battista nei due dipinti permettono di affermare senz'altro 
che ambedue le tavole appartengono ad un solo pittore. Nel trittico di Chantilly la compo- 
sizione è più assennata che in quello di Firenze: i santi fanno cerchio, pensosi, all’ Incoro- 
nazione, mentre intorno, sulle cornici, è una festa di angioli che suonano strumenti e dan- 
zano: in alto, nci due tondi, vedesi l’ Annunciazione, e, nella cuspide centrale, l'Eterno in 
atto d’inviare alla Vergine l’angiolo ed il bambino ignudo recante la croce — figurina già 
dipinta dal pittore nelle cuspidi del trittico fiorentino, nè mai da lui dimenticata nel comporre 
le sue Anmunciazionei. A 

Con la predella degli Uffizi il trittico di Chantilly ha pure stretti rapporti poi che nel 
drappeggiar ingombrante vivacemente illuminato sull’alto delle pieghe, che si affondano 
oscure, dimostri con essa maggior somiglianza che non il trittico fiorentino, nell’aspetto di 
San Pietro (facendo anche astrazione dai caratteri iconografici tradizionali) ripeta la figura 
del santo liberato dal carcere, richiami nelle figure giovanili di San Tommaso e del Cristo 
le immagini degli apostoli dipinti nella predella. 

Sulla base della parte centrale del trittico, si legge: « gesta tavola a fato fare mesere 
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Piero di Zanobi — priore de la prioria di s(an)c(ta Mari)a a Bovina anni domini meccc...».' 
Santa Maria a Bovino è prioria in Val di Steve, presso Firenze. 

Un terzo trittico che abbiamo veduto nella Galleria del Museo cristiano del Vaticano 
ci dà manicra di precisare in quale periodo del Quattrocento operava il nostro pittore. Nel 
mezzo del quadro è dipinta su fondo d’oro l'Annunciazione: ai lati, stanno San Ludovico da 
Tolosa e Sant'Antonio da Padova. La Vergine, sorpresa, alza le braccia come nell’ A47726x- 
ciazione del trittico fiorentino; le suc mani hanno dita arcuate quali si ritrovano nella figura 
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Fig. 5 — Pittore fiorentino del 1435 c.: Martirio di San Pietro 
Firenze, Galleria degli Uffizi - (Fotografia Alinari) 


di un cardinale che assiste, a destra, San Pietro in cattedra, nella predella degli Uffizi: 
l'aspetto fanciullesco dell’angiolo è simile a quello dei cantori nei trittici di Chantilly e di 
Firenze: la colomba stessa scende veemente verso il seno di Maria come sul capo della 
Incoronata: nè manca il Bambino ignudo portato da nuvolette, recante la croce, caro al 
pittore. Ma è la maniera del colorire che lascia meglio ravvisare il solito maestro anche nel 
quadro del Museo Cristiano, ove i visi dell’angiolo e della Vergine sono leggermente pro- 








! Dall’antico suo possessore, M. Reiset, il trittico tino e di Niccolò Gerini (Galleria di Arte ant. e mod. 
di Chantilly era attribuito a Lorenzo di Niccolò Gerini, in Firenze) come nella tavola di San Domenico di 
(cf. F. A. GRUVER, Za peinture au chateau de Chantilly;  Cortona(1438 c.), dimostra una maniera affatto distinta, 
pag. 11, segg.; Parigi, 1896), il quale, sia nel grande — nel colorire e nella più antiquata forma del segno, da 
trittico dipinto nel r4or in compagnia di Spinello Are- quella del nostro pittore. 
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filati di bruno e tinti d’un caldo colore sfumante, e nel volto di Sant'Antonio le carni si fanno 
brune, riarse, lumeggiate crudamente. 

Anche altre prove qui ritroviamo che pongono il suggello alle somiglianze già notate 
fra il gruppo dei trittici e la predella: guardisi, pel drappeggio, il manto dell’Annunciata dai 
risvolti capricciosi degli orli come quello dell'apostolo San Filippo, nella predella; si osser- 
vino le luci che, anche nel trittico, corrono sulle pieghe della tunica di Sant'Antonio; vedasi 
la figura di San Ludovico simile in tutto (nel segno scuro che profila il volto, nelle guance 
tornite) a quella del santo vescovo inginocchiato dinanzi a San Pietro in cattedra. 

Alla base della tavola del Museo Cristiano sta scritto, fra altro: « 4ec fieri fecit ser 
Angelus de Actis de Tuderto apostolicae camerae notarius anni domini meccexxxv die xxvi 
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Fig. 6 — Pittore fiorentino del 1435 c.: Trittico 
Firenze, Galleria degli Uftizi - (Fotografia Alinari) 


martii».* È adunque circa il quarto decennio del secolo Xv che furono eseguiti i dipinti finora 
esaminati. 

Un'altra opera, dello stesso periodo di tempo, presenta tali caratteri che permettono di 
attribuirla, almeno in parte, al nostro pittore. Nei restauri della chiesa di Santa Trinita in 
Firenze tornarono in luce avanzi di antichi affreschi onde erano adorne la cappella degli 
Scali e quella ove fu sepolto Paolo de’ Dagomari. Sull’arco della prima cappella, dedicata 
a San Bartolomeo, vedesi affrescata entro una cuspide gotica la figura del santo ai piedi 
del quale stanno genuflessi due angioli, suonando l’arpa e la mandola. L’uno degli angioli 














! Il pittore esegui forse questo quadro a Roma stessa, in quel tempo frequentemente visitata da artisti 


fiorentini. 
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è quello stesso che vedemmo, con l’arpa, nei trittici di Firenze e di Chantilly; col suo viso 
infantile dal naso un po’ ricurvo, dai riccioli sfuggenti intorno alle tempie egli rassomiglia 
all'angiolo che libera San Pietro: le sue mani hanno le dita digradanti ed appuntite sì carat- 
teristiche pel nostro pittore; le vesti, di un cangiante guazzoso, mostrano pieghe e colori 
quali si vedono nel trittico degli Uffizi. La figura del secondo angiolo è quasi interamente 
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Fig. 7 — Pittore fiorentino del 1435 c.: Trittico 
Castello di Chantilly 


perduta ma in quella di San Bartolomeo ancora si può bene apprezzare la maniera del pittore 
il quale qui riprodusse uno dei vecchioni dipinti nella predella, con la fronte aggrottata, il 
naso adunco, l’oscuro colore del viso illuminato vivamente; formò nel suo consueto modo 
le mani. 

Nell’interno della cappella due frammenti di affresco rappresentano il martirio di San Bar- 
tolomeo e la decapitazione di un altro santo, composizioni arruffate, confuse, forse non ideate 
dall’artista medesimo che sì semplicemente narrò la storia di San Pietro: l’esecuzione dell’af- 
fresco con tinte caldissime, il segnare dei visi, la forma delle mani ci pàre tuttavia che riveli 
l'opera del pittore della predella. 

Della stessa maniera sono gli affreschi, assai guasti, che ancora si scorgono sull'entrata 
della cappella de’ Dagomari. 
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Il Vasari attribuì la decorazione delle due cappelle di Santa Trinita ad un pittore Gio- 
vanni da Ponte, morto nel 1365, ma è noto che la cappella degli Scali non era ancora ulti- 
mata nel 1414, e le ricerche del Milanesi hanno stabilito ch’essa venne dipinta nel 1434 da 
certi pittori Giovanni di Marco e Smeraldo di Giovanni i quali, già nel 1429 e nel 1430, 
avevano affrescata la cappella di Paolo Dagomari.' Tale cooperazione di due artisti forse di 
diverso valore può spiegare l'infelice comporre delle storie che ancora rimangono nella cap- 
pella degli Scali, accompagnato con la maniera del pittore dei trittici e della predella. Gio- 
vanni di Marco, nato nel 1385, morì nel 1437; Smeraldo di Giovanni cessò di vivere nel 1444: 
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Fig. 8 — Pittore fiorentino del 1435 c.: Trittico 
Roma, Museo cristiano vaticano 


restiamo perciò incerti nello stabilire quale dei due sia colui che eseguiva nel 1435 il trittico 
del Museo Cristiano; soltanto il ritrovamento di un’opera che si possa unire a quelle descritte 
e che rechi una data posteriore al 1437 potrà dichiararci che il pittore ebbe nome Smeraldo 
di Giovanni. Per ora giova sapere che Giovanni di Marco fu attivo decoratore di forzieri ce 
di cassoni: la tecnica propria dei quadri esaminati, e della predella specialmente, fa appunto 
pensare ad un artista solito a tali minuti lavori. 

In Firenze adunque, intorno al 1435, quando l’arte dell’Angelico fioriva, quando sorge- 
vano Filippo Lippi, Andrea del Castagno e Paolo Uccello, operava il nostro pittore! È tempo 
di ricollocare al suo posto l’artefice del quale ci siamo indugiati a ricercare le opere! 











! VASARI, Ze Vite, ecc., ed. Milanesi, 1, 631 e seg., Sansoni, 1878; G. CASTELLAZZI, Za basilica di Santa 
Trinita, Firenze, 1887, pag. 54. 
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Alla oscura schiera dei pittori che non poterono seguire l’ascensione repentina dell’arte, 
con Niccolò Gerini e con Lorenzo di Niccolò, coi Bicci, fra i quali solo Lorenzo Monaco 
per la perfezione della tecnica assurse a vero maestro, preludendo all’Angelico, ed anche 
con il secondo Andrea da Firenze conviene accompagnare il pittore della predella fioren- 





Fig. 9 — La danza di Salome 
Poppi, Affresco nella cappella del Castello 


tina, lo stile del quale si può forse credere direttamente derivato da altre opere in cui esso 
ci appare più antiquato e meschino. 

Nella Pinacoteca comunale di Perugia abbiamo veduto un trittico attribuito dall’inven- 
tario a Taddeo (addi e rappresentante lo Sposalizio di Santa Caterina (V, 22): il quadro non 
è opera del xIV secolo, ma appartiene al Quattrocento e fu dipinto dalla medesima mano che 
eseguì la tavola tripartita, con la Vergine seduta in trono fra santi, conservata nella Galleria 
di Arte antica in Firenze e ivi assegnata a Lorenzo di Bicci. Queste due tavole mostrano nelle 
figure dei santi una tale somiglianza con i trittici da noi esaminati che potrebbero dirsi 
opera di un medesimo artista se tutto non apparisse in esse immiserito, non vi mancasse 
interamente l’alito della vita, gli angioli non stessero sospesi inerti nel vuoto, se le tinte 
vibrassero come nei dipinti del pittore della predella. Invero, fu per l’arte singolare del colore, 


L'Arte. VII, 8. 
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per il brio onde egli animò i suoi angioli, per i ricordi della maniera di Lorenzo Monaco, per 
qualche fuggevole riflesso dell’Angelico, che il pittore della predella fiorentina andò distinto 
dagli altri umili artefici fiorentini, non immeritevole di essere per un istante suscitato dal- 
l'ombra. 

E Iacopo del Casentino? I suoi caratteri artistici restano ancora indeterminati, chè il 
tabernacolo di Via de’ Malcontenti, a Firenze, e gli affreschi di Orsanmichele, nei quali egli 
ebbe parte, sono ridotti in tale stato da non poter più servire di fulcro alla ricerca stilistica. 
La grande tavola della (ralleria Nazionale di Londra, recante il nome di Iacopo, non ha 
altra prova di questa attribuzione che la sua provenienza da Pratovecchio, in Casentino. 
Ivi, come narra il Vasari, era stato sotterrato il pittore, ed un epitaffio ne lodava l’abilità 
soggiungendo come Iacopo mai non avesse dipinto su tavola, ma si fosse sempre attenuto 
all’affresco.' 

Dagli affreschi conservati ad Arezzo e attribuiti al casentinese poco si può desumere, 
chè tutti mostrano caratteri fra loro discordanti. A Poppi ove, secondo il Vasari, Iacopo 
lavorò, esiste nella chiesa dell'antica badia di Certomondo un affresco della seconda metà del 
Trecento, opera di scarso merito: gli affreschi ancora conservati nella cappella dell’antico 
castello de’ conti Guidi hanno invece una certa importanza. Rappresentano nei lunettoni delle 
pareti, divisi ciascuno in due parti, storie di San Giovanni Evangelista (la Resurrezione di 
Drusiana e l’Assunzione del santo al cielo), di Maria (la Circoncisione del Bambino ed il 
Transito), del Battista (la Predicazione e la Cena di Erode); nella volta, entro quattro meda- 
glioni, vedevansi le figure degli evangelisti: dai visi, dalle vesti, il colore è quasi interamente 
caduto scoprendoci la tecnica del pittore, la preparazione bruna del volto delle figure velata 
con un roseo opaco, del quale ancora non ci avvenne di ritrovare il simile in altri affreschi. 
Le storie di San Giovanni Evangelista ricordanti nella composizione gli affreschi di Giotto in 
Santa Croce, la larghezza del disegno nella Circoncisione, la ricerca del caratteristico nelle 
figure adipose, sensuali, dei banchettanti nella Cera di Erode ci fanno credere che anche 
queste pitture appartengano alla scuola di Taddeo Gaddi e di Giovanni da Milano; ma, per 
quanto gli affreschi di Orsanmichele possono servire al confronto, è da ritenere che nei. 
dipinti del castello di Poppi Iacopo del Casentino non abbia avuto mano. 


PIETRO TOESCA. 
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Una terracotta del Verrocchio a Careggi. — bassorilievo di terracotta colorita rappresentante la 
Nella storica villa di Careggi, che conserva quasi in- Resurrezione, che il prof. Carlo Segrè ebbe la cortesia 
tatta la maschia architettura del Michelozzo e che i di mostrare al sig. Cornelio de Fabriczy, al sig. Carlo 





A. Verrocchio: Resurrezione. Careggi (presso Firenze), villa 
(Fotografia Brogi) 


Medici abbellirono di tante opere d’arte ora scom-  Loeser ed a me, concedendomi quindi il permesso di 
parse o asportate, gli attuali proprietari signori Segrè —pubblicarne la riproduzione e di illustrarlo. 

hanno collocato nella graziosa loggietta, già dipinta Questa preziosa terracotta fu trovata in sessanta 
dal Pontormo, un ignoto capolavoro di scultura, un pezzi nella soffitta di una sala. Fortunatamente la col. 
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tura e il gusto degli attuali proprietari furon tali, che, 
sebbene alcuni pezzi non si potessero ritrovare, il bas- 
sorilievo fu ricomposto e restaurato colla più perfetta 
cura e col più fine criterio artistico: si rimisero sol- 
tanto di nuovo alcuni pezzi nel fondo e si ricoperse 
con tinte neutre qualche troppo appariscente scheg- 
giatura : onde a prima vista si afferra subito tutta la 
linea della composizione e l’effetto policromo. 

Non molti hanno avuto la fortuna di poter vedere 
quest'opera, se non dalla fotografia qui riprodotta, che 
ne fece il Brogi diversi anni fa e che non rende chia- 
ramente la perfezione del lavoro. Non pertanto anche 
dalla fotografia essa fu riconosciuta opera di scuola 
Verrocchiesca: i tipi dei volti, le forme delle mani 





Luca della Robbia: Resurrezione. Firenze, Santa Maria del Fiore 
(Fotografia Brogi) 


e delle pieghe e il gusto dei pochi ornamenti lo indi- 
cano chiaramente. 

Ma ciò che afferma il nome stesso del Verrocchio 
è la finezza, con la quale quei corpi sono modellati, 
la leggerezza dei panni, l'espressione profonda e dolce 
del Cristo, che rammenta quello di bronzo di Orsam- 
michele, la grazia giovanilmente affettuosa di quei 
due angeli «che paion sì al vento esser leggieri », la 
forza di vitalità di quei guerrieri nella varietà dei loro 
atteggiamenti, e sopratutto l'impronta d’una mano 
robusta e delicata, sicura di eseguire ciò che il senti- 
mento le detta, senza calcare le orme altrui, la mano 
insomma d’un maestro dell’arte. Bisogna poter osser- 
vare da vicino quel corpo di soldato seminudo, a destra, 
per vedere con che forza, con che senso di bellezza 
quelle gambe sono trattate e come gli occhi di lui ap- 
pena desti sembrano subire il fascino della luce divina; 


con quale efticacia è riprodotto il sonno profondo di 
di quel vecchio guerriero dalla lunga barba, che gli 
sta dietro; quanta vita spira dal volto giovanile, ma 
rude di quell’altro in armatura di ferro, che®dorme 
lungo disteso dal lato opposto, mentre dietro a lui 
un soldataccio dal volto brutale, modellato con sicu- 
rezza stupenda sorpreso e interrorito grida a squarcia- 
gola. Disgraziatamente il terzo da quel lato è stato il 
più maltrattato dalla sorte, perchè manca della testa 
e di parte delle braccia: ma si direbbe, che, destato 
anche lui di soprassalto, tentasse alzarsi per fuggire 
e intanto facesse il gesto di pararsi il volto dalla luce 
ond’era abbagliato. Anche l’angiolo da quella parte 
manca, pur troppo, di metà del viso: ma, nonostante 
tale mancanza quanta tene- 
rezza esprime nella movenza 
del corpo delicato, che s’ in- 
travvede sotto i panni sottili ! 
L'altro invece mostra intatto 
il suo fine profilo, intensa- 
mente assorto in atto di pre- 
ghiera verso il Salvatore, la 
cui figura grandeggia isolata 
nel mezzo in atto di benedire. 

È interessante di osservare 
il rapporto che vi è tra questa 
Resurrezione e quella famosa 
di Luca dalla Robbia in Santa 
Maria del Fiore, dalla quale 
evidentemente è tolta in linea 
generale, e che riproduco per 
l'interesse speciale del con- 


fronto. 

Il Cristo è quasi nella stessa 
posa: solo ha già la ondu- 
lazione del corpo caratteri- 
stica della scuola del Verroc- 
chio e quel portamento di 
testa particolare, che si ri- 
trova nel busto di donna in marmo e nella Ma- 
donna di terracotta del Bargello, nonchè in molte 
altre figure del Maestro. Più umano nel suo sguardo 
misericordioso verso la terra che abbandona, mostra 
sempre più allontanarsi dal misticismo trecentista, che 
appare ancora nel Cristo di Luca. Vi è lo stesso nu- 
mero di guerrieri, disposti quasi nello stesso modo, 
tra le due medesime piante; ma il realismo trionfante 
impose, che, invece che immersi nel sonno, come 
quasi sempre si vede nelle composizioni anteriori, essi 
fossero rappresentati nell’atto di destarsi di soprassalto 
al rumore della tomba scoperchiata e al bagliore della 
luce divina. ” 

Questo così leggiero discostarsi dalla composizione 
tradizionale in un’epoca di evoluzione artistica inin- 
terrotta, mostra non essersi il Verrocchio ancora inte- 


ramente affermato nella propria individualità, pur 
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presentando già tutti i caratteri dell’arte propria. Si 
nota anche in questo lavoro qualche incertezza nelle 
proporzioni del Cristo, le cui mani e i cui piedi, per 
quanto modellati con estrema perfezione sono un po’ 
grandi: difetti questi che si osservano spesso negli ar- 
tisti, che intorno alla metà del quattrocento si dedica- 
rono allo studio dettagliato del corpo umano, come in 
Andrea del Castagno, nel Baldovinetti e in altri. Così 
pure il manto del Redentore è ancora sobrio, colle 
pieghe lunghe e semplici usate dalla generazione ante- 
riore, e che si trovano anche nel San Giovanni del 
Verrocchio della tavola del Battesimo alle Belle Arti. 

Per tutte queste ragioni mi sembra di non sco- 
starmi troppo dal vero ritenendo questa terracotta 
anteriore di qualche anno alle opere del Maestro, di 
cui conosciamo esser le date tra il 1469 e il 1488, 
eseguita, cioè, intorno al 1460. S’ accresce adunque 
ancora il suo interesse: poichè ci troviamo di fronte 
ad una delle prime opere note di questo grande artista, 
che nacque nel 1435. 

Per chiarire meglio questo punto, rispetto alle opere 
del Verrocchio e alle date in cui furono eseguite, 
richiamo lo studioso alla lettura d’un’interessantissima 
pubblicazione, che fece il sig. Cornelio de Fabriczy 
nell’Archivio storico dell’ Arte del 1895 fascicolo III, 
intitolata: / Verrocchio al servizio dei Medici, nella 
quale egli illustra un documento importantissimo, cioè 
un elenco dei lavori forniti dal Verrocchio alla fami- 
glia Medici, presentato dopo la loro cacciata, dal fra- 
tello Tommaso agli ufficiali dei ribelli e ai sindaci dei 
beni Medicei. Questo elenco registra quindici lavori, 
sui quali il Fabriczy dà tutti quegli ampii schiari- 
menti che la sua vasta dottrina e profonda cono- 
scenza della scultura fiorentina hanno potuto fornire. 
I lavori indicati coi numeri 7, 2, 3 sono congiunti sul 
margine con una linea, dinanzi a cui sta scritto: fer 
a Careggi. Il n. 3 riguarda il putto di bronzo, ora nel 
cortile di Palazzo Vecchio; il n. 4 parla d'una figura 
di marmo che getta acqua, della quale non si cono- 
scono le vicende. Il n. 5 dice: per una storia di ri- 
lievo chom (sic) più figure. 

Non conoscendo allora il sig. Fabriczy l’esistenza 
dell’opera in questione, naturalmente fece le più inte- 
ressanti e argute congetture basandosi sugli inventari 
Medicei, senza poterne trarre alcunchè di positivo; 
ma dopo la recente scoperta parrebbe che il soprac- 
cennato paragrafo si dovesse poter riferire al rilievo 
pubblicato, come anche pensa oggidi il sig. Fabriczy 
stesso tanto più che se si fosse trattato d’un lavoro in 
bronzo o in marmo il fratello Tommaso non avrebbe 
omesso d’indicarne la materia per riscuoterne il valore. 

Nulla del resto c’è a conferma di questa asserzione 
nel noto inventario di Careggi del 1512, copia d'altro 
più antico, fatto alla morte di Lorenzo il Magnifico 
(1492). Esso parlando della cappella cita: ua favola 
d'altare con cornice dorata, dipintovi dentro un sepolcro 


con nostro Signore sconfitto di croce, con cinque fi- 
gure. Veramente se per caso volesse alludere al nostro 
rilievo, in cui il sepolcro è realmente dipinto e sotto 
il Cristo risorto stanno le cinque figure di guerrieri, biso- 
gnerebbe convenire che l'inventario si fosse espresso 
un po’ troppo inesattamente. Del resto, gli inventari 
registrano generalmente soltanto gli oggetti mobili e 
non si occupano degli affreschi e delle sculture mu- 
rate. 

Supponendo che quest’ opera sia realmente quel 
rilievo citato da Tommaso Verrocchi, sarebbe inte- 
ressante di conoscere dove potrebbe esser stato col- 
locato in origine. Ora è degno di nota l'essersi la 
costruzione di Careggi conservata intatta nello stile 
del Michelozzo fin nelle modanature delle porte e 
delle finestre, nelle mensole e nei capitelli tranne 
che nella parte orientale del cortile, dov'è il pozzo, 
che appartiene a un’epoca anteriore. Non vi è che la 
sola porta della cappella, prospicient&in detto cortile, 
che sia stata rifatta posteriormente in stile barocco. 
Potrebbe quindi darsi che appunto sopra la primitiva 
porta, fosse in origine collocato questo rilievo del Ver- 
rocchio, e che ne fosse tolto per praticarvi in sua 
vece una finestra a dar maggior luce all’interno della 


cappella. 
CARLO GAMBA. 


Tre quadri della raccolta dei principi del Drago 
in Roma. — Proprio in questi giorni in cui si esalta 
l'acquisto per la galleria del Louvre a Parigi di un 
quadro del fantastico Domenico Theotocopuli detto 
il Greco, ci piace di presentare ai nostri lettori il 
quadretto della raccolta dei principi del Drago. Rap- 
presenta il Cristo tra i manigoldi sul Calvario, mentre 
attende l’ora del supplizio. Egli sta coperto di tunica 
purpurea nel mezzo del quadro, e alza la testa e i 
grandi occhi umidi di pianto verso il cielo a cui si 
offre in sacrificio. Attorno soldati, manigoldi e la turpe 
plebaglia: sgherri con alabarde, vecchi laceri, visi gri- 
fagni, tutti che bestemmiano o tormentano 1’ Uomo- 
Dio. Una sola figura di guerriero, con le armi forbite, 
lucenti, puntata la destra al fianco, guarda allo spet- 
tatore. Intanto, nel primo piano, un manigoldo con 
una trivella fora un legno, per mettervi il cartello col 
nome del re de’ Giudei; e le Marie guardano con 
spavento al lavoro di preparazione per inalberare la 
croce. Sul fondo della folla che fa ressa intorno al 
Cristo, s’elevano rupi azzurrine, su cui spiccano le 
alabarde e le aste, le piume de’ cimieri e i caschi 
lucenti, 

Non v’è dubbio che l’opera appartenga a Domenico 
Theotocopuli: vi sono qui le sue teste allungate, i 
lunghi nasi grifagni, le mani dalle dita lunghe e affu- 
solate, le carni livide ; e vi è il suo colorire a sprazzi, 
l'ebano delle chiome delle sue figure, l’ intensità delle 
ombre. Par che adoperi smalti e non colori a olio, 





Sul Calvario. Roma, Raccolta dei principi del Drago 


Domenico Theotocopuli: 








del Drago 


i principi 


Morales: Cristo. Roma, Raccolta de 
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quando riflette le mille luci sulla corazza del guerriero, 
e tesse di vermiglio la veste del Cristo, e fa ondeg- 
giare le piume dei caschi or bianche, or come tinte 
di sangue. 

Questo quadro di perfetta conservazione va anno- 
verato tra i pochi del maestro. Sono generalmente 
ricordati il quadro della galleria di Dresda, rappre- 
sentante il miracolo del Cieco (n. 276); quello della 
galleria di Parma, dello stesso soggetto (n. 201), che 
porta la firma dell’autore come il nostro dipinto; * un 
terzo rappresentante il Battesimo di Cristo nella col- 
lezione Cook a Richmond, ecc. E possiamo aggiun- 
gervi il San ZArancesco del museo di Lille (n. 764) e 
l'Orazione di Cristo nell'orto di Getsemani, dello stesso 
museo (n. 765). 

Il secondo quadro qui riprodotto è un’opera evi- 
dente del Morales, così poco noto in Italia: una tra 
le opere più belle del maestro che fu detto e/ divino, 
‘appunto per i suoì Cristi vestiti di dolore, sotto l’ala 
della morte. In questa tavoletta, il Redentore appare 
seduto sopra una base, con un manto verde scolorato 
nelle parti in luce, che s’apre e lascia scoperte le carni 
livide. Sta pensoso tra i segni del martirio, sul fondo 
tetro: fra le spine della corona, i fini capelli si tin- 
gono del sangue aggrumato ; dalle folte palpebre spic- 
ciano lagrime; le carni livide sono segnate dai colpi 
de’ flagelli. China lo sguardo errante sotto le lunghe 
ciglia, e mentre poggia la testa alla mano che stringe 
la destra tempia, par che un gemito corra sulle strette 
labbra morelle. È questa una creazione tra le più pro- 
fonde del maestro spagnuolo, che seppe rendere sotto 
tanti aspetti il dolore di Cristo e il suo sacrifizio su- 
premo. Nè a Roma, nè a Firenze, nè a Pavia, dove 
pure nel museo Malaspina è una piccola opera del 
maestro, esso ci appare così grande e suggestivo come 
in questo dipinto. 

Nè così grato ci tornò spesso il Tiepolo, come 
nella Madonna col Bambino qui riprodotta. Il fanta- 
stico maestro, che attinse così largamente da Paolo, 
andò in questo gruppo più lontano nelle sue ricerche, 
e prese a prestito da Giambellino il bet volto roseo 
pensoso della Vergine, che adombrò con un gran 
drappo ingiallito. Le fece più tumide le labbra, le segnò 
nere le ciglia, pur conservando l’immagine casta, no- 
bile e pensosa del suo modello. Gli occhi della Ma- 
donna socchiusi, nuotanti nell’azzurro, e dal lacrimatoio 
sanguigno, hanno un'espressione alquanto dolorosa, 
mentre porta nelle braccia il Bambino di vera carne, 
coi grandi occhi neri cerchiati d’oro e d’azzurro, forte, 
fiorente. Il color rosa tinge le carni bianche del fan- 
ciullo nelle prominenze e ne’ solchi delle carni, ne 
colora vivamente le guance, e fa spiccare i teneri 








1 Il quadro di Roma porta l’ iscrizione: Asunvizos Yeito sets 
em. ; Quello di Parma è firmato: Agmnvizo; SeoTonomovdos nen; 
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piedini sulla tunica rosata della Vergine, tunica cer- 
chiata dal manto azzurro. Qui rivediamo e nella tenda 
di giallo vecchio che si dispiega dietro il gruppo divino 
e nelle vesti della Vergine i consueti segni delle pieghe 
del Tiepolo, aggirantisi come nelle fibre della inta- 
gliata radice d’una pianta. Ma qui Tiepolo ci appare 
sotto un nuovo aspetto e in atto di omaggio a Gio- 
vanni Bellini, al padre venerando della pittura ve- 


neziana. 
ADpoLFO VENTURI. 


Nuovi documenti sui Caroto. — Le poche notizie 
che possediamo sulla vita dei due pittori veronesi Gio- 
vanni Francesco e Giovanni Caroto le dobbiamo al 
Vasari, che sembra essere stato in relazione con Gio- 
vanni e da cui attinsero tutti gli scrittori successivi. 
Solo il Vesme nel 1895 determinò esattamente l’epoca 
del soggiorno di Giovanni Francesco a Casale e le 
opere che egli vi compì. ! 

Recentemente però il dott. Giorgio Biermann volle 
sostenere nella Arnsichionit * un'ipotesi ardita e in 
aperto contrasto con la tradizione; che cioè Giovanni 
Francesco non sia il più vecchio dei due fratelli, ma 
anzi il più giovane e lo scolaro dell’altro; inoltre che 
non si chiamasse punto Giovanni Francesco, ma solo 
Francesco, e che le firme, che portano il prenome di 
Giovanni, siano dovute a una speculazione da lui ten- 
tata dopo la morte prematura del fratello, per vendere 
più facilmente le proprie opere. 

E il Biermann crede di convalidare la sua teoria 
osservando che di Giovanni conosciamo opere del 1513 
e 1514, mentre la prima opera datata di Francesco è 
del 1528. 

A rovesciare questa supposizione basterebbero le 
notizie che già abbiamo, le firme di Giovanni Fran- 
cesco del 1501 nel quadro della Galleria di Modena, 
e del 1508 nel dipinto della chiesa di San Girolamo 
di Verona, nonchè i documenti del Vesme; anzi, a 
far cader tutto questo castello di carte, sarebbe suffi- 
ciente l’attestazione del Vasari che Giovanni mori 
nel 1555, dopo il fratello maggiore. Ma l'occasione 
mi sembra opportuna per far conoscere alcuni docu- 
menti sui due Caroto, che provano come il racconto 
del Vasari sia in gran parte esatto. Questi infatti com- 
mise un solo errore, Anticipò di circa Io anni la na- 
scita di Giovanni Francesco, per cui, avendogli at- 
tribuito alla morte l’età di 76 anni, che è presso a 
poco la vera, indusse gli scrittori posteriori a farlo 
morire nel 1546 anzichè nel 1555, come realmente 
accadde. 

Ecco un piccolo schizzo genealogico che riassume 


! ALESSANDRO VESME, Giovan Francesco Caroto alla Corte di 
Monferrato (Archivio storico dell'Arte; 1895, I, pag. 33-42). 

2 Dott. GIORGIO BIERMANN, Die heiden Caroto in der Veroneser 
Malerei (Kunstkronik, 4 dicembre 1903). 


TIEPOLO: MaAponNA coL BAMBINO 


Roma, Collezione dei principi del Drago 


Fototipia Danesi - Roma, 


L'ARTE, fasc. I-II 
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i dati fornitici dai documenti pubblicati e riassunti 
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La nascita di Giovanni è ugualmente poco preci- 
sata dalle anagrafi; abbiamo gli anni 1489, 1490, 1491 


RETTINO BRASCHI DI CARAVAGGIO 
tav. 1499 


Pietro Caroto di Caravaggio 
$ av. 1502 





I 
D. Renedetto 
n. 1474 


GIOVANNI 
n. 1480 f 1555 


una figlia 


D. Stefano Raschi 
+ fra il 1517 e il 1529 


GIOVANNI 
n. 1491 f senza figli 1555 


Stefano 
n. 14857 


Giovanni Pietro 


Bernardino speziale 
n. 1505 È 1555 


Pietro Baldassare 


speziale 


La data della nascita di Giovanni Francesco, che 
io ho accettata, è la media fra quelle recate dalle tre 
anagrafi che la farebbero risalire agli anni 1478, 1479, 
1482. In alcuna di esse il Caroto è detto speziale: 
questa qualifica non ci deve far dubitare dell'identità, 
perchè lo stato di famiglia è concorde con quello del- 
l'anagrafe del 1545 in cui è detto defenlor e con il 
testamento. Lo speziale del Curro era il figlio Ber- 
nardino, e questo infatti troviamo nominato nella lista 
degli speziali all'anno 1529;! ma il compilatore del- 
l'anagrafe, giudiziosamente, attribuiva la bottega a 
colui che ne era realmente il padrone. ? 

L’anagrafe invece del 1557 dell’ istessa contrada non 
ci dà più nè Francesco nè il figlio Bernardino, ma 
invece i nipoti Pietro e Baldassare. 


tUA. Arch. Veronesi, Ordeni e statuti è capituli formati per 
regular, etc., elenco alfabetico degli speziali. 

2 Questa ec tutte le seguenti anagrafi, come pure gli estratti del- 
l’Estimo, ho ricavate dai campioni e dalle anagrafi che sono presso 
gli Antichi Archivi Veronesi. 


Anagrafe del 1529 Santa Maria Antica 


Franciscus Caroto spiciarius. . ......... anni so 
Bernardinus filius. . +6... 24 
loanna UxOor. LL. 0006400 TR 
Angela ancilla. LL. ..0.0.000000 0000 . » 30 


Peregrina, 3 famuli . LL...» 16 
Carolus, » 0 0000 è è 00 è 00000 ”" 18 


Anagrafe del 1sgr Suinta Maria Autica. 


M. Franco Charoto special al charo. 
Rernardin suo figliuolo. . . . . . anni 34 
Tuana consorte de dito Bernardino. . ...,. 


Piero suo figliolo. LL. 60... 


e» ” to 
Baldasar suo figlioo. . . . °°» 9 
Lucia sua figliola. . LL... 0.0... °e »_S 
Garzoni de botega. . ......... numero 


Massare doi ('1. 


Anagrafe del 1545 Santa Maria Antica. 
Franco Carotto depentor de ani... ...,. 
Bernardin sno fiolo.. .....,.. 
[luana consorte etc. 


Anagrafe del 1355 Santa Maria Antica. 


Mo Franco Caroto spicial al Caro . . .. 
Bernardin suo filiolo. . . . . 


. aani 72 
. . . . . . . . » 42 


luana sua consorte ect. . . . # dai. e. 46 


L'Arte. VII, 9. 


Caroto dei Centenari 
pittore n. 


1503 


e 1495. Sembra più probabile il 1491 che ci è dato 
da due anagrafi, e specialmente dalla più antica, com- 
pilata quando Giovanni avea 26 anni, Esse ce lo mo- 
strano residente a Verona dal 1514 sino alla morte; 
questo però non basta ad escludere ch'egli fosse a 
Venezia quando mori il fratello, come dice il Vasari, 
essendovi fra le due ultime anagrafi una distanza di 
dieci anni. ! 

Don Benedetto e il fratello Stefano sono ricordati 
nell’anagrafe del 1502 di San Nazar. ? 

La sorella anonima ci è provata dal testamento di 
Giovanni, che ricorda il nipote Giovanni Pietro dei 





L Anagrafe del 1514 San Nazar, 


Zuano depentor Caroto dise star con suo barba da S. Polonia. 

Sant’Apollonia era compresa nella contrada di Santa Maria in 
Organo, dove, realmente, fin dal 1499 era estimato lo zio DD. Ste- 
fano Baschi: ma purtroppo mancano le anagrafi di Santa Maria in 
Organo della prima metà del 500. 


Anagrafe del 1517 S. Vitale. 


Joannes q. Ser petri de Carotis . .. +... +... anni 26 
R dus don Stephanus de Rassis patruus . ....° » 77 
Franciscus de Vigasio zagus . 0.06... 006.» 12 
Chatarina ancilà. 0.262.040 000006 46 


estimatas in S. Maria in Organis. 
Anagrafe del 1529 S. Vitale. 


loannes Carothus pictor. è 60.0.6068 + 0 Anni 
Placita MX000 i conan e ae 0 A 
Ipolita neptis.<. ca, vele 6 


Dominica ancilla 2/2/0606 64400 14 


Anagrafe del 1511 S. Vitale. 


Juan charoti pictor. . .. 0... +. 6. +. anni 46 
Placida muieri.- > 2 oi è wa ai a n I 
Hipolito fioli (!) è. Le. 0666000000 16 
Lueretiv Lou pela de A 


Domenega massara o. . 0006600000.» 36 


Anagrafe del 1545 S. Vitale. 
Zuan Charoto depentor . . .. 0... . amni 54 
Placida sua dona...» 60 


Hipolita neza LL L66800 19 
Catharina massara. . ... due è a e de 6 
Anagrafe del 1555 San Vitale, 


M. Zuane Carotto depetntor. . .. 0.0... . anni 65 


Antonia massara. 0.0.0 6606 PANE i. 
2 Don Benedeto 4 Pero di Caroti . . anni 29 
Stevano so fradelo . . L66015 
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Centenarii come figlio di sorella. Questi era pure pit- 
tore, abitava a San Vitale, molto probabilmente in 
casa dello zio, che gli lasciò il godimento della pro- 
pria casa per tutta la vita. Forse a questa coabita- 
zione dovea il soprannome di Caroto, che gli è dato, 
ad esempio, dall’ Estimo del 1448. Zo. Petrus Carotus 
de Zentenariis sol. 9. 

L’anagrafe del 1529 lo fa nascere nel 1503. ! 

Giovanni Francesco e Giovanni morirono nell’ istesso 
anno 1555, a pochi mesi l’uno dall’altro ; il testamento 
del primo è del 29 aprile, quello del secondo del 
15 novembre ; } nell’estimo poi del 1558 non li tro- 
viamo più; invece ci vediamo i due nipoti di Gio- 
vanni Francesco, Pietro e Baldassare, che, avendo 
raccolto le due eredità, hanno l’estimo raddoppiato. 4 

Gli ultimi giorni di Giovanni Francesco furono con- 
tristati dalla morte del figlio che lo precedette nella 
tomba. L’anagrafe del 1555 ci dà Bernardino come 
ancor vivo, invece quando il padre fece testamento 
ai 29 d'aprile, era già morto, ed eredi universali ven- 
gono nominati i due nipoti, con un legato di cinque 
scudi d’oro alla loro sorella Lucia. 

Altre disposizioni fissano la sepoltura nella chiesa 
di Santa Maria in Organo, nel monumento suo pro- 
prio, e gli uffici di terza, settima, trigesima e dell’an- 
niversario, più alcune messe di San Gregorio. 

Giovanni invece era senza figli (quelli indicati dal- 
l'anagrafe del 1541 devono essere nipoti): egli vuole 
essere sepolto ix monumento per cum consiruclto in 
ecclesia Sancte Marie in Organis, ante eius capellan 
sub vocabulo Sancti Nicolai, dove l’avea preceduto il 
fratello: la propria casa a San Vitale, presso la chiesa 
di Santa Maria del Paradiso, lascia in usufrutto al 
nipote Giovan Pietro Centenarii; cinquanta ducati a 
Giovanna figlia del fu Baldassare Bassi, vedova di 
Bernardino Caroto, figlio del suo defunto fratello Gio- 
vanni Francesco, lodato pittore. Il resto dovea andare 
tutto ai due nipoti Pietro e Baldassare, ai quali in- 
combeva l’onere dell’ufficio funebre nell’anniversario, 
per dieci anni. 

E noto che la cappella di San Nicolò era la quarta 
a sinistra di chi entra in Santa Maria in Organo dalla 
porta maggiore, quella ove vra si trova la tela del 
Savoldo. Lo zio dei due pittori, D. Stefano, era cap- 
pellano della chiesa, e questo ci spiega perchè i Caroto 
vi avessero la sepoltura: Giovanni ne avea dipinto la 
pala con il proprio ritratto e quello della moglie Pla- 





1 1529 S. Vitale. 

lo. petrus Carothis pictor o... 0.606 60 + +. Anni 26 
Eucretia:-UXxor4s a ae aa aa 000°. » 16 
Veronica filia . +... +... al Rat I 
Marieta ancilla ....... Pe e ie doi » 13 


2 Petrus Carotus aromatarius ad plaustrum cum Baldassare 
HAUTE:-EStimMicere è ih Uan ea L. 2, S. 12. 
3 Arch. notarile di Verona, anno 1555, n. 198. 


4 Arch. notarile di Verona, anno 1555, n. 458. 


cida. Ora, ahimè, neppure una pietra segna il luogo 
ove riposano le ossa dei due valenti artisti, e la Ma- 
donna che Giovanni aveva dipinto, quasi perchè col 
suo sorriso fugasse l’orror della tomba, chissà a quali 
lidi è volata. 

La casa di Giovanni non ci è indicata con preci- 
sione, ma io la identificherei con quella che si trova 
in Corticella Paradiso n. 2, la quale è appunto accanto 
alla chiesa di Santa Maria del Paradiso, e mostra an- 
cora, sotto l’ampia grondaia, un fregio a chiaroscuro 
di putti della prima metà circa del xvi secolo. 

Ritornando a Giovan Francesco, il quadro della 
Pinacoteca di Modena ce lo indica già attivo ed ope- 
roso nel 1501, ed infatti nell’estimo del 1502, della 
contrada di Santa Maria in Organo, lo troviamo come 
ditta separata: Zoannes Franciscus de Carotis pictor 
s. 8. Verso il 1504 deve essersi ammogliato, perchè 
il figlio Bernardino sembra nato nel 1505; ma ai 3 di 
gennaio del 1508, egli è già vedovo (e questo s’ac- 
corda col racconto del Vasari) e, in nome del figlio, 
compra dal proprio suocero Baldassare di fu Bartolo- 
meo di Bologna per 100 ducati una parte della casa 
di esso alla Beverara in Verona, parte che egli subito 
gli dà in locazione per il fitto annuo di 25 lire vero- 
nesi. Questa compera, fittizia con ogni probabilità, non 
dovea mirare che a garantire i diritti del figlio sulla 
dote della madre morta. Essa ci permette di correg- 
gere lo strano nome di Braliassarte, imposto dal Va- 
sari al suocero del pittore. Il cognome invece Grandoni 
è quasi esatto, poichè era in realtà Gandoni, come 
ricaviamo dall’estimo del 1515 della Beverara: £a/- 
dessar de Gandonis de Bononia est. s. ro. 

Ma i due atti del 1508 non c’indicano solo questo: 
da essi apprendiamo che i Caroto venivano da Cara- 
vaggio. ll nostro pittore è infatti chiamato Maestro 
Giovanni Francesco Charoto pittore egregio di fu Ser 
Pietro di Caravaggio, che abita a Verona con la fami- 
glia da ventisei anni e più e vi subisce gli oneri col 
Comune di Verona, în contrada di S. Maria in Or. 
gano elc., e Maestro Francesco pittore di fu Ser Pietro 
Caroto dî Caravaggio, etc. A questa notizia fa riscontro 
un'istanza presentata dallo zio, don Stefano di fu messer 
Betin Baschi di Caravaggio, cappellano di Santa Maria 
in Organo, al Consiglio di Verona dei XII e dei L, il 
3 febbraio 1499? per ottenere la cittadinanza vero- 
nese: in essa egli dichiara che da molti anni risiede 
a Verona, e che ora, essendogli pervenuta l’eredità 
paterna, intende di vendere i beni toccatigli a Cara- 
vaggio, per comperarne altri a Verona. L'istanza fu 
accolta il 15 febbraio dell’ istesso anno, e subito egli 
venne aggiunto al libro dell’estimo. Queste due no- 
tizie si accordano e completano fra di loro : don Ste- 


€ Di Et a —1————_—_—_—__—_1—7—=—<EuaAÀRZnRD1—_—_—m———rrr——— —————€_€ 


! Arch. notarile, volume 218 dell'ufficio registro, anno 1508, 6 
e seg. 
2 Atti del Consiglio, vol. A, pag. 102. 


MISCELLANEA 67 


fano Baschi (o Bassi) ci & dato dall’anagrafe come 
putruus, cioè zio paterno, malgrado che la diversità 
del cognome faccia credere piuttosto a un avwncwulws, 
o zio materno, In quest'epoca però, l'argomento del 
cognome non può avere valore assoluto. Del resto 
poco c’importa di sapere se il nonno dei Caroto era 
messer Bettino Baschi o qualsivoglia altri; quello che 
è certo si è che anche i Caroto appartengono al nu- 
mero di quei lombardi che nei secoli xv e xvit aftlui- 
vano a Verona, per esercitare l’ingegno alacre e il 
corpo robusto, come muratori, scalpellini e lanaiuoli, 
dai quali l’arte veronese ebbe in sorte i suoi maggiori 
rappresentanti, cioè Michele Sammicheli e Paolo Ve- 
ronese. 

Giovanni Francesco Caroto godette di una certa 
agiatezza: cento ducati gli erano venuti dalla moglie; 
dei beni immobili avea acquistato a Casale, come im- 
pariamo dal Vesme; sua era la casa, con la spezieria 
sulla piazza Erbe, in cui abitava con la famiglia; ma 
possedeva ancora dei diritti per 300 ducati su quei 
cassoni di legno della piazza del mercato di Ve- 
rona, che fungevano da botteghe mobili e precisa- 
mente su quella porta che era chiamata /a Gadia, che 
si trovava nella piazzetta accanto alla Camera di Com- 
mercio, allora Domus mercatorum, Egli appunto li 
affittava il 22 marzo 1541* a Camillo Alcenago per 
75 lire e nel gennaio del 1554 affittava ai fratelli Ni- 
colò, Luigi e Giulio Maffei per 50 lire annue alcune 
terre che egli possedeva al Palù. Non dovea quindi 
troppo lagnarsi degli estimatori, che a lui, che pos- 
sedeva una spezieria ed esercitava l'arte della pittura, 
attribuivano nel 1531 una lira e quattro soldi di estimo 
e una lira e undici soldi nel 1545. 

Sappiamo che la sua casa era sul lato orientale di 
piazza Erbe, che era sull’angolo di una via e che avea 
per confinanti i Morando, ma questo non ci basta per 
determinarla con precisione. Questi dati sulla casa ci 
soro forniti dai documenti di una lite curiosa. Pietro, 
nipote di Giovan Francesco, avea lasciato i suoi beni 
ai figli legittimi, col patto però che, se la loro discen- 
denza venisse a mancare, dovessero passare ai discen- 
denti di un suo bastardo, Antonio, che egli avea fatto 
educare e laureare in medicina. E il caso previsto 
dal testatore nel 1589 si verificò appunto nel 1626. ? 


Dott. Lurci SIMEONI. 


Oreficeria medievale abruzzese. — Credo non 
sia il caso di tornare su tutto quanto è stato detto 
in passato intorno all’oreficeria medievale abruzzese. 
I chiari scrittori che trattarono l’argomento non fu- 
rono sempre d’accordo nelle conclusioni e nella clas- 
sificazione delle opere. Io riassumerò alcuni miei studi 





1A. Arch. Veronesi, pergamene Bevilacqua-Alcenago. 
2 A, Arch. Veronesi, Rettori Veneti, 1514. 


che al soggetto si riferiscono, i quali sono il risultato 
di ricerche d’archivio e di analisi minutissime fatte su 
una estesa raccolta di modelli e di calchi. 


Su la esistenza nel medioevo delle corporazioni o 
maestranze dell’arte degli orefici negli Abruzzi non 
cade dubbio. Qualcuna è ricordata da documenti au- 
tentici. Col sussidio dei marchi di controllo e di un 
numero sterminato di opere, scoverte dentro e fuori 
la regione, mi parve di non errare, fissando le sedi 
di queste maestranze a Sulmona, a Teramo e ad 
Aquila, ' centri principali di lavorazione. 

Le scuole abruzzesi 'd’oreficeria devono la loro ori- 
gine all'oreficeria fiorentina. ®* Quella sulmonese, la 
quale raggiunse il massimo splendore tra la fine del 
secolo xiv e la prima metà del seguente, fu, senza 
dubbio, nonchè la più feconda, la più antica, poten- 
dosi ciò dimostrare con le opere e con il marchio SVL 
(Sulmona) del xmni secolo. 3 Questo marchio trovasi 
impresso in uno stupendo dittico di argento del duomo 
di Lucera. + 

Sebbene scarse, le notizie e le opere che ci fan 
conoscere la scuola teramana sono importantissime. 
Il marchio della corporazione era TER (7eramo), il 
quale fu rinvenuto in un calice quattrocentino dal 
sig. E. Rogadeo. 5 Non saprei dire con esattezza del- 
l’antichità di questa scuola, la quale fiori tra la fine 
del secolo xiv e i primi del xv. Si parlò di un reli- 
quiario istoriato eseguito da un Aazzerius 7eramunese 





! L'arte dell'orafo nella terra d' Abruzzo, in Rivista Abruzzese, 
auno XII, fasc. 2°, Teramo, tipografia del Corriere Abruzzese, 1897. 

2 P. PiccIRILLI, Montonenti sulnonesi, Lanciano, Carabba, 1888; 
E. BERTAUX, 2Di ten dittico sulmonese di argento nel duomo di Lu- 
cera, in Rassegna Abruzzese, anno I, Rocco Carabba, Lanciano, 
1897. 

3 L. GMELIN, L'oreficeria medievale negli abruzzi, traduzione 
di G. Crugnoli, Teramo, tip. del Corsiere A6;uszese, 1891; E. BER- 
TAUX, Op. cit. 

4 E BKRTALX, op. cit. 

Importante è la notizia che si legge nell'inventario del tesoro 
della cattedrale di Bari, redatto nel secolo xiv (Cfr. E. RocapEO, 
Il Tesoro della regia chiesa di San Nicola di Bari nel secolo NIV, 
ne Z'.1:/e, tomo V, fasc. 119-127). « Calix unus magnus de argento 
deauratus cum ymaltis sex in pede et totidem in pomo in quibus 
ymaltis pedis sunt ymagines tres Sanctorum et in tribus aliis ymaltis 
pedis sunt arma ad denticellos albos et rubeos /furlito inchiatato 
di argento e rosso) illorum de Lecto et ymaltis pomi sunt capita 
Sanctorum cum foliis ad rammos desuper et supter, cum patena 
una deaurata cum ymagine Maiestatis cum duabus rosis a dexttris 
et alia a sinistris factus in .SoZizione, ponderis librarum trium. » 

Nello stesso inventario si trovano notati altri doni, certamente 
lavorati nelle officine sulmonesi, sempreZcon l’arma!dei De Letto: 
un drrvidbuluni magnum de argento, una casse/la, duc bucaletti., 
Crede il Rogadeo che il donatore sia stato quel Rinaldo De Letto, 
giustiziere di Bari nel 1304. 

S Di un calice della cattedrale di Bitonto e della oreficeria abruz- 
sese del AV secolo, Bitonto, N. Garofalo, 1903. 
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! ma sembra che non sia stato messo 


nel secolo xII, 
in sodo se quel 7Zeramzese debba riferirsi a Teramo, 


a Terni o a Termoli, e se il reliquiario sia propria- 





Collepietro, Chiesa Madre 
Piede della croce processionale 
mente dell’epoca indicata. Degli orafi teramani si 
hanno documenti della seconda metà del secolo xIv. 
Le produzioni della scuola aquilana risentono tutte 
della maniera di Nicola di Guardiagrele. La croce di 
Collepietro, che porta impresso il marchio AQL (A4- 
quila),? lavorata nel secolo xv, vuoi per la sagoma, 
vuoi per l’ornamento, per gli smalti ecc., ha molta 
analogia con le croci di mastro Nicola. Il piede o il 
nodo dell’asta che la porta, fatto a tempietto otta- 
gono, con nicchie cuspidali, che accolgono statuctte 
di santi di tutto rilievo, è una copia di quelli appar- 
tenenti alle note croci di Guardiagrele e di Lanciano. 
Notizie della scuola aquilana di oreficeria, anteriori 
al quattrocento, per quel che è a mia conoscenza, man- 
cano; è lecito supporre, quindi, che l’origine di questa 
scuola si debba a Nicola, o ad uno dei migliori allievi 
di Jui. 


* * * 


Molto, e forse con poco accorgimento si è scritto 
su Nicola di Guardiagrele, il quale, come suppose il 
Gmelin, } avrebbe fatto il suo noviziato nelle officine 
sulmonesi, Gli attribuirono in su le prime il cognome 
di Gallucci, per l’erronea interpretazione dell’ iscri- 


! G. PANNELLA, Adqinerius Teramnese e il suo reliquiario, in 
« Rivista Abruzzese», anno V, fasc. 9°, 1890. 

2 Contemporaneamente alla scoperta di questo marchio, fatta 
da me nel ‘96, il prof. Gmelin mi avvertiva che a Londra, nel South 
Kensington Museum trovasi un bellissimo calice segnato col mar- 
chio AQL, simile a quello della croce di Collepietro. 

3} Op. cit. 


zione incisa nell’ostensorio d’argento di l’rancavilla a 
mare, e per una cronachetta di certo frate Nicolò Cola- 
greco, nella quale si fa menzione di una famiglia di 
orafi e cesellatori dal cognome Gallucci, vissuta in 
Guardiagrele nel secolo xiv. L'iscrizione su ricordata 
pubblicai nel suo vero testo nel 1888, ' ma essa non 
valse a correggere l'errore: a mastro Nicola conti- 
nuarono ad appioppare il cognome Gallucci in forza 
della cronachetta, alla quale non credo si possa dare 
molta importanza storica. 

Oggi nuovi ed accurati studii si vanno iniziando 
per mostrare nella sua interezza la splendida figura 
di Nicola di Guardiagrele. La mossa è venuta dal 
sig. V. Balzano, ? il quale ha riconosciuto che alcuni 
pregevoli altirilievi di casa Patini in Castel di Sangro, 
che dettero occasione al valente critico sig. M. Reymond 
di parlarne su questa Rivista, } rassomigliano a dei 
quadretti a sbalzo del paliotto d’argento della catte- 
drale di Teramo, lavoro eccellente di Nicola, eseguito 
tra il 1433 e il 1448, sotto l’influenza della scuola 
ghibertiana. 

Lo scritto del sig. Balzano dev'essere tenuto in 
molto conto per la giustezza delle osservazioni, dalle 
quali, contrariamente a quanto sul principio si lasciò 
arguire, si desume che i sei altirilievi castellani, dico 
sei, perchè la Vergine col putto è d’altro scalpello, 
non furono lavorati da quell'As:icus de Genere Bar- 


ras 


F 





Guardiagrele, Piede di croce processionale 


tolomei natus, acrifici..... sumumnus in arte magister, 
rivelato da una iscrizione del 1423, letta e interpre- 


tl P. PicciRILLI, Cra campana nella chiesa di San Francesco in 
Francavilla a mare. 1 Pallano, anno X, n, 16, Lanciano, 1Sss, 

2 Rassirilicvi medicvali in Castel di Sangro, Castel di Sangro, 
Putaturo, 1901; .\ico/a di Guardiagrele scultore 2, Chieti, De Ma- 
rinis, 1903. 

3 Anno V, fasc. 39-49. 
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tata dallo stesso sig, Balzano. Or la eliminazione di 
questo artista fa sorgere subito il dubbio, se, cioè, 
l'autore delle sei sculture in discussione sia o no Ni- 
cola di Guardiagrele. 

Senza riandare le minuziose descrizioni stampate, ! 
e senza l’idea di intervento in una questione arti- 
stica, che si dibatte fra gente dotta, mi permetto di 
osservare che fra le sculture in pietra e gli sbalzi 
argentei corre parecchio. D'accordo su quanto riguarda 
‘il concetto delle composizioni e la distribuzione delle 





Anversa, Chiesa madre. Croce processionale 


figure umane, ma la morbidezza della modellatura 
dei nudi, la varietà e l'eleganza del panneggiato, il 
taglio, la sveltezza dei personaggi e la nobiltà della 
positura, la magnificenza delle teste — quantunque 
trattate sommariamente —, la trovata architettonica 
ed altri particolari non hanno relazione alcuna con 
i quadretti del paliotto teramano, A me pare che gli 
altirilievi di casa Patini appartengano ad un valente 
artista di scuola fiorentina della fine del secolo xv o 





UA Di Nino, Zaessirilicvi medievali ino Casteldisangro, nel 


Corriere del Sangro, anno T, n. 13. 1901; V. Ranzano, .Vicola di 


Guardiagrele scultore”, cit. 


dei primi anni del seguente, il quale stette a contatto 
con le opere del Ghiberti più che il nostro cesellatore. 

Nicola di Guardiagrele fu anche scultore in pietra, 
secondo un’affermazione del Vasari (Vita di Paolo 
Romano, la quale volli rilevare fin dal ’97;' ma lo 
scrittore fiorentino, mentre ci fa conoscere che Paolo 
« fu non pure scultore ma valente artefice, e che lavorò 
in parte i dodici apostoli d’argento, che innanzi al 
sacco di Roma si tenevano sopra l’altare della cappella 
papale ; nei quali lavorò ancora Nicola della Guardia 
e Pietro Paolo da Todi, che furono discepoli di Paolo 
e poi ragionevoli maestri nella scultura, come si vede - 
nella sepoltura di Papa Pio II e del III? » ; nella vita 
di Antonio Filarete, attribuisce la tomba di Pio II a 
Pasquino di Montepulciano e a Bernardo Ciuffagni. 
Questa contradizione, che fu avvertita dal .Miintz, 5 
lascia dubitare della notizia. 

Luce, cel resto, si farà ed a base di documenti 
inconfutabili, tanto più che il sig. F. Ferrari di Guar- 
diagrele prepara un volume intorno alla vita e alle 
opere del grande artista. 


* * * 


Tornando alle scuole abruzzesi di oreficeria, pare 
che quella aquilana siasi mantenuta fino al 1575 con 
Bartolomeo Rosecci, il quale lavorò a stozzo una croce 
che oggi si conserva nel palazzo comunale di Aquila. 

È un lavoro fine ed ammirevole. Ma, a giudizio 
anche del Gmelin,4 essa resta inferiore, massimamente 
per la modellazione delle figure umane, a quelle del 
guardiese. 

Una croce simile, alta m. 0,64, con la traversa di 
m. 0,50, certamente dello stesso Rosecci, è nella chiesa 
di Santa Maria Paganica, pure di Aquila. 

Ignoro se del medesimo secolo rimangano lavori 
della scuola teramana. 

L’opera più bella dell’ultimo periodo della scuola 
sulmonese è la croce processionale di argento che si 
conserva nella chiesa matrice di Santa Maria delle 
Grazie in Anversa. 

Questo paesello dista circa venti minuti di ferrovia 
da Sulmona ed è situato a ridosso di una verdeg- 
giante collina, ove si levano i ruderi del castello ba- 
ronale. Nel 1173 Anversa era feudo di Simone, conte 
di Sangro. 5 Si racconta che Torquato Tasso, fug- 
giasco, siasi portato in Anversa per chiedere ospita. 
lità e protezione al conte Belprato, allora signore 
della terra, il quale non trovò, perchè partito per una 
caccia. 6 








I L'arte dell'orafo nella terra d'Abruzzo, cit. 

2 Pio III fu eletto nel 1503. - Nicola morì circa il 1461. 

3 C. MunTz, L'arte italiana nel *j00, tip. Bernardone di G. Re- 
beschini c C., Milano, 1894. 

4 Op. cit. 

SA. LL. ANTINORI, Corografia, vol. XXV, ms. nella Tomma 
siana di Aquila. 

6 Idem. 
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Il caseggiato mostra alcuni avanzi di arte medievale 
della fine del quattrocento. Nell’abitazione dei signori 
di Giusto si apre una bifora elegantissima con piscine 
ed archi rotondi. 

La chiesa di San Marcello, la quale trovo elencata 
nella bolla di Clemente III del 1188, che descrive la 
diocesi di Valva, è un edifizio con tracce di restauro 
di varie epoche. La porta principale è una sfarzosa 


- 


RETI TI 
A pri 


fregi mediocri. In alto è una finestra circolare incom- 
pleta. Nell’interno si veggono sparsi sul pavimento 
avanzi scultorii e parte di un monumento sepolcrale 
del ’500, di buon scalpello. ' 

La croce processionale d’argento, poc'anzi ricor- 
data, ha il fusto di m. 0,65 e la traversa di m. 0,55. 
Il piede è alto 42 centimetri. Siamo dinanzi ad una 
opera dei primi anni cel secolo xvr. Il fronte si com- 


\ her 
$ 





Anversa, Chiesa madre. Croce processionale (particolari) 


composizione quattrocentesca, la quale ha nella lunetta 
un buon affresco. Le imposte di legno, a lacunari, 
furono lavorate nel 1469 da mastro Nicola di Sulmona, 
come è detto nella iscrizione incisa nella parte supe- 
riore dell’ intelaiatura. 

Nella parete dell’absida spicca un notevolissimo 
trittico a fondo d’oro, del ’500, e di scuola fiorentina, ! 
dipinto probabilmente da un miniaturista, come lasciano 
supporre i particolari delle teste e dell’estremità, il 
panneggiato, ecc. 

Nella piazza è la chiesa matrice, il cui fronte, tutto 
in pietra da taglio, fu eseguito intorno al 1540. La 
porta arieggia l'ordine corintio, ed è sopraccarica di 


! Nella parte centrale è rappresentata l’ Assunzione, Gli apostoli 
che stanno nel basso, attorno alla tomba, sono di egregia fattura. 
Nei rettangoli laterali sono dipinti San Francesco d'Assisi e 
San Michele Arcangelo. 


pone di cinque lamine applicate su un fusto di legno; 
quella dell’incrocicchio porta, a sbalzo, una piccola 








! È l’avanzo del tumulo marmoreo del Conte Belprato, feuda- 
tario d’Anversa. Fu scomposto e in parte frantumato circa venti 
anni fa. Ecco la descrizione che ne lasciò il TORCIA ; (//inerario 
mazionale pel paese dei Peligni, Napoli, 1903). « Il tumulo da noi 
visto alla sfuggita presenta il Conte ec la Contessa di Belprato in 
rilievo, coricati sulla cassa di statura naturale, vestiti all'antica, 
con folta barba l'uomo, con trecce sabine la donna; tenendosi per 
la destra, l'uno loricato e coll’elmo sotto la testa, l’altra tunicata 
e soleata col capo poggiato sopra un pulvinare. Sul davanti del 
tumulo lo scultore ha rappresentato il Creatore in atto di cavare 
Eva dal costato destro di Adamo; mentre, se non ho svisto, la 
comune sentenza la vuole a sinistra. Dalla banda della testa il 
nome IHS in un tondo radiato: sotto i piedi la seguente leggenda 
non indegna, forse, di quel secolo, tutta in maiuscole: D.0.M | 
Constantiae e Phrvgtis Penatib. Tulfhae | in tuventute flore acerbo 
fato | eatinctae | Joaunes Vincentius . Belpratus . Superequa | nor. 
Dominus coniugi RP. AM. | qui cum sine ulla querela . conquievil | 


vrvit.ann. ANNI mens Il| Animula dulcissima . aeternum.avle » 
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croce, su la quale è inchiodato il Crocifisso, la cui 
modellazione fa conoscere l’artista poco educato nello 
studio del nudo Nei campi liberi della stessa lamina, 
lavorati a bulino ed a cesello, sono motivi della 
Rinascenza, bellissimi. Il trilobo che sta al di sopra 
porta l’ Eterno in una corona di serafini. Nella estre- 
mità della traversa, a dritta di chi guarda, è un uomo 
imberbe, seduto, con le mani giunte e il viso atteg- 
giato a dolore. Nel fondo del trilobo si veggono, a 





è incastrato un medaglione con l’immagine di una 
Madonna in smalto chamnplezi, alquanto fratturato. 
Altri due dischi smaltati sono nella parte mediana dei 
bracci della traversa e rappresentano San Pietro e 
San Paolo. 

Il piede, di rame indorato, è un’edicola esagonale 
con cupola baccellata, poggiante su un attico che porta 
alcuni fregi a cesello. Nelle nicchie delle sei faccie seg- 
gono sei apostoli, di buon disegno, che a me paiono 


Anversa, Chiesa madre. Croce processionale 


(particolare) 


mezzo rilievo, soldati con elmo in testa e scudo al 
braccio, vestiti di corazza e calzari e armati di gladio. 
Probabilmente la scena rappresenta la cattura. A manca 
è la Vergine svenuta, sorretta da una delle tre Marie. 
Il gruppo stacca quasi interamente dal fondo, ove ap- 
paiono, di rilievo schiacciato, altre due donne. Nella 
estremità inferiore è la scena della Deposizione della 
croce, gruppo di sei figure disposte con qualche senti- 
mento d’'arie. 

La faccia posteriore è più attraente, perchè meno 
trita e più corretta neì quadretti dei trilobi. La figura 
del Redentore nell’incrocicchio, che indica con la 
mano dritta la ferita del costato, è di tutto tondo ed 
ha una positura solenne. Ben modellati sono gli Evan- 
gelisti, anch'essi di gran rilievo, In quella porzione di 
fusto, che sta fra la base del Redentore e il trilobo, e 


di getto. Il basamento di tutta la composizione è soste- 
nuto da mensolette di stile classico. ! 


II marchio SVL è impresso su ogni singolo pezzo. 


Nella croce di Santa Maria delle Grazie di Anversa 
si scorge alquanto nelle figure dei gruppi, che rap- 
presentano le scene della Passione, trascuranza nel 
ritocco delle teste e delle estremità e poca ricchezza 
nel panneggiato. Tutto ciò, a mio avviso, non è indizio 
di decadenza; onde l’opera, di cui s'ignora affatto 
l'artefice, rimane un pregiato monumento, che serve 





* Nella chiesa madre di San Valentino (Provincia di Chicti) è 


una croce d'argento della stessa epoca, men ricca di figure e di fregi. 
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ad attestare che in Sulmona l'arte dell’argentiere e 
del cesellatore nel secolo xvi era ancora in fiore. 


Sulmona, dicembre, 1903. 
P. PICCIRILLI. 


Opere d’arte nel palazzo Caregiani a Venezia. — 
Le collezioni private veneziane di opere d’arte, benchè 
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Stampalia, il potente ritratto virile, invano contestato 
a Giorgione stesso da alcuni critici, vale d'ampio com- 
penso alla noia che prova il visitatore nell’errare per 
quelle venti sale, ove una folla di quadri insignificanti è 
ammassata sulle pareti. Così la piccola collezione, mal 
nota ancora, che si conserva nel palazzo dei conti Ca- 
regiani, è degna di tutta la considerazione degli stu- 


Anversa, Chiesa madre. Croce processionale (particolare) 


troppo scemate d’importanza e di numero, si impon- 
gono tuttavia all’attenzione degli studiosi, pel fatto che 


ciascuna di esse, tra i molti quadri buoni e mediocri, 
possiede ancora un capolavoro. La collezione Giova: 
nelli trae vanto dal suo Giorgione, la collezione Layard 
dal suo Gentile Bellini. Così nella collezione Querini 


L'Arte. VII, 10 


diosi d’arte, perchè, fra le altre opere, possiede una 
delle più autentiche e caratteristiche tavole del miglior 
periodo di Bartolomeo Montagna. 

AI capolavoro del potente maestro di Vicenza fanno 
corona modesta una Madonna, gentile e fine, di Cima 
da Conegliano, e un interessante tondo fiorentino degli 
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ultimi anni del Quattrocento: taccio di parecchi altri 
dipinti, dei quali, in una visita affrettata, nessuno mi 
è sembrato degno di particolare considerazione !. 

Il soggetto del quadro di Bartolomeo Montagna è 
quello che egli più di sovente si compiacque ritrarre, 


zione e tiene sulle ginocchia il Bambino pieno di vita 
e di grazia, fanno corteggio a destra S. Francesco di 
Assisi, a sinistra il Battista. Una cortina bruno ros- 
siccia si spiega dietro al gruppo centrale; al di qua e 
al di la si stende il cielo verdognolo, popolato nell’alto 





Cima da Coneglisno, Madonna col Bambino. Venezia, Palazzo Caregiani 


la Santa Conversazione. Sebbene quest’esemplare non 
abbia la ricchezza e il fasto della gran pala di Brera, 
esso rientra tuttavia nel novero di quelli, ove il maestro 
spiega le sue qualità più attraenti. Alla Vergine che 
siede, regalmente solenne, nel centro della composi- 


! Non è tuttavia priva d’ogni interesse una copia antica della 
Santa Conversazione del Palma seniore, prezioso acquisto recente 
dell'Accademia di Venezia (n. 147). Tale copia non può per altro 
farsi risalire ad epoca più remota dello scorcio del cinquecento, 


da dense nubi: si travede di sotto un paesaggio, folto 
di alberi e di castelli biancheggianti. Al primo piano, 
lungo il lato inferiore, corre un sottile parapetto, ove 
un cartellino porta in due righe l’iscrizione: BARTHO- 
LAMEUS MÒTAG | M _PINXIT, Ma, anche senza firma, 
l’opera è già troppo autenticata dalla presenza dei tipi 
caratteristici e dalla tecnica peculiare al maestro. 

La scena avviene nell’ ultima ora del crespuscolo, le 
nubi che s’accalcano nel cielo sono le nubi del tra- 
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monto. Il gruppo della Madonna col Bambino rimane 
completamente nell'ombra, e gli ultimi raggi di luce 
del giorno che muore illuminano le figure dei Santi. 
Fra questi il Battista è rappresentato dal maestro, os- 
sequente alla cronologia biblica, in aspetto virile, con 
barba breve e colla capigliatura inculta che scende ab- 
bondante e folta sugli omeri. Non è tuttavia il macero 
profeta del deserto; è un nomo nel vigor dell’età e 
delle forze, dalla cui figura spira un’energia quasi sel- 
vaggia. Le carni rossiccie, con ombre nere fortissime, 
sono lasciate quasi interamente a nudo dal mantello, 
d’ un rosso crudo e intenso, caratteristico nel Montagna. 


AI senso di severità e di forza che spira nelle figure 
laterali fa contrasto la bellezza del gruppo centrale. 
La Madonna è fra i tipi più nobili ed eletti creati dal 
Montagna. È seria, ma serena; stringe premurosamente 
con la destra il corpicciuolo del Bambino vivace, ma 
guarda avanti a sè con aria di maestà, composta e so- 
lenne. Sovra la veste d’ un rosso vellutato, la ravvolge 
sino al capo il manto d’un azzurro intenso ; le carni, 
più chiare di tinte rispetto a quelle dei santi, sono for- 
temente ombrate di nero. L’intonazione generale del 
gruppo riesce bruna, come tende al bruno la cortina 


su cui esso spicca ; e in questa soprapposizione di bruni 





Bastiano Mainardi: Madonna col Bambino 
Venezia, Palazzo Caregiani 


Egli volge la mano sinistra verso il Bambino con gesto 
oratorio, mentre dall’altro lato il S. Francesco, drap- 
peggiato in una tunica, dalle larghe pieghe magistral- 
mente segnate, guarda pensieroso e triste lo spettatore. 
La sua testa non ha la mistica dolcezza propria del 
santo di Assisi, ma, smunta e fosca di tinte, esprime 
potentemente la fisonomia di un asceta che guarda al 
di là della terra e della vita. 

I santi non hanno l’esecuzione rude delle primitive 
opere del Montagna; i contorni vigorosamente segnati 
non sono però taglienti, Il panneggiamento mostra nelle 
pieghe una grandezza semplice, le parti nude rivelano 
un profondo studio del corpo umano; e alla perfezione 
rigorosa del disegno risponde il magistrale trattamento 
del chiaroscuro, dal quale le figure emergono scultorie 
ma senza eccesso di durezza, 


Si spiega tutta l’arte meravigliosa del maestro nel co- 
lore e nel rilievo. I diversi piani sono determinati con 
vigore scultorio; sembra che il gruppo balzi fuori, vi- 
vente, dal fondo. Se come colorista il maestro ha rag- 
giunto altrove non minore energia, non si ritrova forse 
in alcun'altra sua opera tanta plastica evidenza !. 

La tavola è, come abbiamo accennato, del periodo 
migliore del Montagna; quand’egli, dopo aver sentito 
Giovan Bellini e il Carpaccio, ha raggiunto tutta la 
perfezione tecnica, e la pienezza dell’equilibrjo e della 








! È da notare il fàtto che, in questo quadro, il pittore ha fis- 
sato molto in basso la linea prospettica e ha quindi disegnato le 
suc figure, come se fossero situate a un livello più alto del nostro. 
Ciò che poteutemente contribuisce all’ impressione di solennità e 
di grandezza che è data dall’opera, e in particolare dal gruppo 
centrale. 
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le opere conoscitite e di maggiore importanza del mae- 
stro, è quella che più d'ogni altra si approssima alla 


forza. Il bambino rivela già il grande progresso com- 
piuto dal Montagna rispetto alle opere sue giovanili, 


specie rispetto a quella caratteristica di Bergamo(1487). tavola del palazzo Caregiani. 


E ancora un pò esile di spalle e di braccia, ma è un 
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ll quadro di Brera dimostra tuttavia nei tipi pro- 


Bastiano Mainardi: Adorazione del Bambino. Roma, Museo cristiano vaticano 


bambino vigoroso, e si muove impaziente e vivace nel 
grembo materno. Ritroviamo il suo tipo, con quasi as- 
soluta identità, sia per la mossa che per i caratteri 
fisionomici, nel Bambino del quadretto delizioso — la 
Vergine col Bambino e nn santo devoto —- della col- 
lezione Hertz di Londra. E lo ritroviamo ancora, in- 
sieme col tipo della Madonna, nel gruppo corrispon- 
dente della grande pala di Brera (1499), la quale, fra 


gresso anche maggiore. ll Bambino è più composto e 
gentile; la Madonna, senza nulla perdere di gravità e 
maestà, è in quello la madre trionfante, che ostenta 
orgogliosamente il proprio nato agli spettatori. Il rap- 
porto fra i diversi personaggi della Santa Conversa- 
zione di Milano è più intimo; più accentuata l’unità 
della composizione. Nei santi che fanno corona alla 
Madonna in trono, non vediamo più l’energia triste dei 
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santi del quadro Caregiani: gravi e solenni nell’atteg- 
giamento, essi spirano un senso di meno austera de- 
vozione ; sono personaggi più umani. Fra le due opere, 
certamente prossime di tempo, possiamo quindi asse- 
gnare una data alquanto posteriore a quella di Brera. 
Ed è lecito concludere che la Santa Conversazione dei 
conti Caregiani è di poco anteriore all'anno 1499, e 
va in ogni modo ascritta con certezza a quel periodo 
nel quale il maestro, alla maturità acquistata nell'arte 
accoppiava piena ancora la freschezza del vigor gio- 
vanile e la forza innovatrice. 

Accanto alla solenne Madonna del Montagna, quella 
timida e gentile di Cima non può far più che una de- 
bole impressione. Appare tuttavia come una delle cose 
più aggraziate del maestro, specie nel delicato ovale, 
dai puri lineamenti segnati con grande finezza, del viso 
della Vergine, vagamente incorniciato dal velo bianco. 
Anche coloristicamente, sebbene abbia alquanto patito, 
e malgrado l’abituale freddezza nell’ombrare, l’opera 
può considerarsi fra le migliori delle piccole compo- 
sizioni di Cima. Come di consueto egli ha vestito la 
Vergine d’un manto azzurro con risvolti gialli e d’ una 
tunica d’un bel rosso vivo. Delicato il paese che si 
svolge a destra, con nuvole chiare e lucenti, col mon- 
ticello caratteristico, cui sovrasta il castello di Cone- 
gliano: una cortina bruna copre il resto del fondo. 

Esistono composizioni assai simili del maestro ; ma la 
mano propria di Jui si rivela nella finezza dei dettagli, 
nei ricami del velo, nel nastro che porta la Vergine alla 
cintola, nei ricciolini del Gesù bambino, Quest’ ultimo, 
coi grandi occhi sgranati, col collo breve, le carni chiare, 
le estremità alquanto difettose non è dei più grade- 
voli che Cima abbia creati, ma ha riscontro coi suoi tipi 
consueti, e in particolare col putto della Santa Conver- 
sazione dell’Accademia di Venezia (n. 603). 

La Madonna trova pure esatto riscontro in quella, di 
insuperata finezza, della pinacoteca di Bologna (n. 61); 
nell'altra bellissima, ma ormai perduta del museo Cor- 
rer (Sala II, n. 50); nell'altra ancora, contestata a Cima 
dal Morelli ', della galleria degli Uftizi (n. 584 bis). 
Il quadro più prossimo a quello Caregiani è però senza 


l Il Morelli ha assegnato il quadro degli Uffizi a Pietro da Mes- 
sina, esagerando forse alquanto il valore di questo debole maestro, 
dal tipo di Madonna costantemente imbronciata, come si vede nelle 
sue opere autentiche del museo di Padova, di S. Maria Formosa a 
Venezia, e della collezione Arconati ad Abbiategrasso, Dico auten- 
lica l'opera di Padova, sebbene priva, diversamente dalle altre due, 
della firma; in quanto essa non è se non una replica della nota Ma- 
donna di S. Maria Formosa. 


dubbio quella della galleria di Padova (Sala I, n. 32), 
dove soltanto i personaggi si volgono in senso diverso : 
la Madonna, identica alla nostra, è rivolta a sinistra, e a 
destra il Bambino, che è alquanto più delicato di forme. 
Così nel fondo la tenda e il paese sono disposti in senso 
contrario: questo ne occupa un terzo all’incirca a si- 
nistra, quella occupa il rimanente dello spazio, a destra 
di chi osserva. In complesso i due quadri dànno l’im- 
pressione di esser ricavati da un cartone medesimo. 

Il tondo fiorentino, cui abbiamo infine accennato, 
rappresenta la Vergine con due Angioli in adorazione 
del Bambino. Esso porta, in un vecchio inventario, il 
nome glorioso del Botticelli; ma i tipi delle figure de- 
rivano evidentemente dal Ghirlandaio, e in particolare 
ricordano, come lo ricorda il modellato, Bastiano Mai- 
nardi. Purtroppo il quadro è stato ridotto in pessime 
condizioni da uno sciagurato restauro: il volto della 
Vergine è addirittura alterato dal ritocco; così sono 
ripassati i volti degli angioli e orrendamente conciato 
è quello del bambin Gesù. Non può più giudicarsi del 
colore originario, sul quale il restauratore ha posto 
ovunque la mano, tutto rifacendo, a cominciare dalle 
lumeggiature bianche che egli ha ripassato con grossi 
tratti. Dato tale stato dell’opera, non sarebbe forse pru- 
dente emettere un giudizio sul suo autore; sebbene 
per quanto si possa ancora vedere del modellato e dei 
tipi, specie di quello della Madonna e de'l’altro del- 
l'Angelo orante, che è meno mal ridotto del rimanente, 
sia lecito pensare a Bastiano Mainardi. 

Ma nel museo cristiano Vaticano esiste un qua- 
dretto che, pei riscontri col nostro, viene a confer- 
mare tale ipotesi. Esso rappresenta, su fondo d'oro, 
la Vergine e S. Giuseppe in adorazione del Bambino, 
e, salvo il fondo, è in buono stato di conservazione ; 
tanto da potersi assegnare con certa sicurezza al Mai- 
nardi, per la rispondenza che ha colla maniera di co- 
lorire e di modellare propria di questo maestro. Ora 
le Madonne dei due quadri offrono tali elementi di rav- 


‘vicinamento (sui quali le due riproduzioni unite ci di- 


spensano dall’ insistere) da permettere di affermare che 
siano dovute alla stessa mano: per modo che anche 
il quadro rovinato di Venezia può, sebbene con qualche 
riserva, essere attribuito a Bastiano Mainardi!. 


ENRICO BRUNELLI. 


UA complemento di queste brevi notizie, aggiungo l’indica- 
zione delle dimensioni dei tre dipinti. - Santa Conversazione del 
Montagna: m. 1.$0 x 1 47 - Madonna di Cima: m. o So x 0.70 - 
Tondo attribuito al Mainardi: m. 0.35 di diametro. 
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NOTIZIE DELLE MARCHE. 


21 Civico Museo di Camerino. — Gran parte delle 
cose artistiche che rimangono ancora, dopo le depre- 
dazioni del governo italico, alla gentile città dei Va- 
rano è stata raccolta recentemente, a cura del muni- 
cipio e sotto la direzione del canonico Milziade Santoni 
e del signor V. Aleandri, nella. magnifica chiesa del- 
l’Annunziata, chiusa da molti anni al culto e restituita 
per mezzo di opportuni restauri, eseguiti col concorso 
del Ministero dell'istruzione pubblica, alla pristina 
sua eleganza. 

Il bellissimo edificio, trasformato oggi in civico 
Museo, appartiene agli ultimi anni del Quattrocento 
e ai primi del secolo xvi. Non si hanno documenti 
sicuri per stabilire chi fosse l’architetto del tempio, 
ma « fondate induzioni, scrive il can. Santoni, ci fanno 
piegare ad ammettere l’opinione di coloro che sup- 
pongono la fabbrica di Rocco da Vicenza, il quale 
già lavorava nelle Marche e nell’ Umbria, e poco stante 
innalzava a Sanseverino il tempio del Glorioso, che 
ha tanta somiglianza col nostro nella pianta, nell’al- 
zato e nei particolari ». La maestosa chiesa a tre na- 
vate, terminanti in altrettante absidi semicircolari e 
con le volte sostenute da dieci colonne, alquanto tozze, 
ma abbellite da capitelli del più puro rinascimento, 
nel 1509 era finita. 

Ai Varano spetta il merito maggiore nella costru- 
zione della chiesa che misura m. 40 in lunghezza e 
17 in larghezza; essi le diedero il titolo di ducale e 
vi costruirono inoltre una cappella ornata, fra altro, 
da un grande affresco, oggi sparito, in cui eran figu- 
rati il duca Giovanni Maria e la duchessa con la loro 
corte. 

Una pittura assai pregevole, attribuita al Pintoric- 
chio, si ammira ancora nel vecchio tempio. Trovasi 
in una grande nicchia d’altare a sinistra e rappresenta 
il battesimo di Cristo nel Giordano, con due angioli 
oranti ai lati e, nella parte superiore, l’ Eterno padre 
circondato da cherubini e da angeli in adorazione. 

Fra i marmi testè raccolti nel Museo, vanno notati 
quelli d’epoca romana con iscrizioni: la base della 


statua di Menio Agrippa, già scavata nel Borgo San 
Giorgio, antico campo di Marte; un cippo dedicato a 
C. Satrio, tornato in luce nel 1828; un’epigrafe a 
T. Camurio, ritrovata nel 1788 fuori di porta Santa 
Caterina e una lapide di M. Catieno, rinvenuta nel 1902 
nei pressi di Palente, ricuperata e donata al Museo 
dal benemerito canonico Santoni. Fra i marmi medio- 
evali, noto : diverse decorazioni architettoniche e fram- 
menti di statue provenienti dalla fabbrica di San Ve- 
nanzio; un bassorilievo in pietra con le figure dl San 
Michele arcangelo e i simboli dei quattro Evangelisti; 
alcuni stemmi de’ Varano; un arco della porta: late- 
rale dell’antica chiesa di Sant'Agostino; un'arma del 
Comune della città; alcuni frammenti di un fregio in 
pietra con lo stemma dei Varano, ecc. 

Nel mezzo della piccola abside di destra richiama 
l’attenzione del visitatore una tavola in campo d’oro, 
con la Madonna e il Putto, di maniera così detta greca, 
notevole per le dimensioni, le quali superano in altezza 
un metro e quasi altrettanto per larghezza. A piè del 
quadro si legge: VeNANCcCIO CHorapino MERLINI 
MCCCCLXXXVI. A destra è dipinto un piccolo 
stemma, forse quello del committente o di colui che 
nel 1486 acquistò il quadro. La pittura proviene dal 
convento di Sant'Angelo. 

Più in basso, nella stessa abside, sono altri qua- 
dretti in cornice, fra cui il ri/ra/to di Giulio III, con- 
dotto con grande finezza da un maestro contemporaneo 
del pontefice. Interessante è una Crocifissione, su fondo 
d’oro, a destra del quadro maggiore, d’antica scuola 
toscana. Ai latì del Cristo stanno le figure esili del- 
l'Addolorata e di San Giovanni, ai piedi della Vergine 
quella di un uomo ginocchioni con le mani giunte. 

Pregevole assai è una piccola ancona o dittico gi- 
revole, con la bella e graziosa cornice del tempo, 
esprimente da un lato la Madonna in piedi col divin 
Figliuolo, sostenuto con la sinistra e in atto di strin- 
gere fra le mani una rondine. Sul piano, vicino ai 
piedi della Vergine, il pittore dipinse due ciliege. Dal- 
l’altra parte della tavola, ch’è a foggia di stendardo, 
vedesi magistralmente segnata la giovanile e ardita 
figura di San Venanzio, col gonfalone della città, di 
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cui egli è patrono. Nel fondo, sì dell’uno che del- 


LI 


l’altro dipinto, è un bel paesaggio. Non si conosce 
l’autore clell’ancona, ma per certi caratteri e special- 
mente per la maniera con cui è trattato il panneggia- 
mento delle figure — si guardi, ad esempio, l’aurea 
stoffa dal pittore imitata nel rovescio del manto della 
Madonna — non sarei alieno dal pensare ad un allievo 
di Piergentile, l’autore della singolare e grande tela 
nel duomo di Camerino; ma un allievo più gagliardo 
nel colore e più sicuro nel disegno dello stesso maestro. 

Nell’abside di sinistra sono state collocate altre due 
tavole provenienti dal convento di San Francesco. La 
prima misura m. 1.35XX 0.98 e rappresenta la Ma- 
donna seduta in trono col bambino sul braccio sini- 
stro e due angioli ai lati del trono. L’altra rappre- 
senta San Bernardino in atto di predicare. Il Ca- 
valcaselle le giudicava del Boccati. 

Al posto d’onore della piccola galleria, vale a dire 
nell'abside centrale, si vede una tavola con 1’ Ax 
ciazione, erroneamente attribuita al Palmezzano. So- 
vrasta il quadro la lunetta con entrovi la /’îetà. L’im- 
portante pittura, come ebbi a notare altra volta nel 
mio lavoro dedicato all’artista forlivese, fu attribuita 
anche al grande Melozzo da Forlì, ma non appartiene 
invece a nessuno de’ due maestri romagnoli. 

Il quadro, proveniente dal convento detto di .Spe- 
rimento, presso Camerino, è stato tormentato da perfidi 
restauri e sarebbe lodevole cosa, poichè si è ancora 
in tempo, che una mano abile e amorosa lo restituisse 
al suo pristino stato. 


* *% * 


Lodevole pensiero inoltre fu quello di raccogliere 
nello stesso locale, lungo le navate laterali, la serie 
dei ritratti degli antichi principi di Camerino, che il 
Comune acquistò sin dal 1888 dagli eredi del marchese 
Rodolfo, ultimo della famiglia Varano. 

Sono circa trenta tele di dimensioni e mani diverse, 
interessanti la storia del luogo, anche se la maggior 
parte di esse rappresentano ritratti ideali, eseguiti su 
semplici indicazioni suggerite verosimilmente da tra- 
dizioni di famiglia; d’altronde chi oserebbe negare 
che alcuni di essi, benchè eseguiti nel Sei e Sette- 
cento, non riflettano immagini di più antichi dipinti 
o di vecchie stampe? 


Infine, cinque grandi prospetti topografici dell’an- 


tico Stato di Camerino; un grande quadro calligra- 
fico (1677), di Leonardo di Vialardis, proveniente dalla 
eredità dei Varano, con la genealogia di detti prin- 
cipi; un ritratto in terracotta di Alfonso Varano; vari 
quadri provenienti dalle soppresse corporazioni reli- 
giose, tra cui non manca qualche capo pregevole ; una 
grandiosa incisione francese del secolo xvi, espri- 
mente il trionfo della croce; un paliotto in cuoio, im- 
presso e dorato; un medagliere, non ricco per numero 
di medaglie, ma importante per. le monete di Came- 


rino atttonome o varanesche, sono più che sufficienti 
per asserire, senza eccedere nella lode, che il piccolo 
Museo, grazie al buon volere degli studiosi camerinesi, 
non poteva sorgere sotto migliori auspici, nè con mag- 
giori attrattive. 


* * * 


Aggiungo che per la caduta del tetto sovrastante 
il coro nella chiesa delle Clarisse, avvenuta il giorno 
26 dello scorso gennaio, il Museo si arricchirà di 
molti e pregevoli frammenti di un’opera dell’ Indivini, 
l’autore del celebre coro in San Francesco d'Assisi e 
di Samseverino. La preziosa opera d’arte, conservatasi 
fino ad ora in luogo di clausura, era affatto scono- 
sciuta anche in Camerino. 

I pezzi che si sono potuti salvare saranno ricom- 
posti nel modo più acconcio e conservati nel Museo. 
Intanto si potè ricostruire subito la targa centrale ov'è 
scritto: Opus DOMINICI SEVERINATIS 1489, e non è 
improbabile che gran parte del coro possa essere con- 
venientemente ricomposta. Trattasi, come si vede, di 
un’opera d’indubbio valore artistico, ordinata dal duca 
Giulio Cesare Varano, quegli stesso che fece costruire 
anche il convento e la chiesa di Santa Chiara. 


E. CALZINI. 


NOTIZIE ROMANE. 


L’Ufficio fotografico del Ministero della pub- 
blica istruzione. — Quando giunse la notizia che il 
fuoco aveva distrutto i preziosi cimeli della Biblioteca 
di Torino fu spontaneo in ognuno il ram-*varico di 
avere soltanto di pochi fra essi conservato in riprodu- 
zioni, anche frammentarie, un qualche ricordo. Per 
fortuna i fogli del celebre Libro d’ore del duca di 
Berry erano stati fotografati poco tempo prima del- 
l’ incendio e studiati in modo da porre in luce, nel 
punto in cui stavamo per perderli, il loro sommo 
valore! 

In Francia giustamente si pensò che i danni di tali 
disastri sarebbero minori ove i codici venissero a tempo 
riprodotti, e tosto il Governo, porgendo ascolto ai 
consigli degli studiosi, stanziò un considerevole fondo: 
per iniziare l’opera dei fotografi nelle Biblioteche. 

E noi? Ecco una delle poche occasioni in cui il bi-_ 
sogno non ci abbia còlti impreparati. | 

Da qualche anno il Ministero della pubblica istru- 
zione ha istituito un proprio ufficio fotografico, affidan- 
dolo ad un uomo che sa vincere con ricerche pazienti ogni 
difficoltà tecnica e che è animato da un ardente amore 
dell’ arte: così è già stata formiata una copiosissima - 
serie di riproduzioni di opere di ogni epoca, sfuggite 
in gran parte all’attenzione degli altri fotografi. 

Appunto alcune settimane or sono, l'ing. G. Gar- 
giolli, il valentuomo che dirige l’ufticio, recatosi a 
Parma per fotografare gli affreschi del Correggio nella 


Li 
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CORREGGIO: Un ApostoLo — Parma, Chiesa di San Giovanni Evangelista 


(Fotografia del Ministero della pubblica istruzione) 


Fototipia Danesi - Roma. 
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cupola di San Giovanni Evangelista, ne tornava con 
una mirabile raccolta di fotografie, che se purtroppo 
ci mettono dinnanzi agli occhi il misero stato di quegli 
affreschi, non soltanto incrinati in ogni senso, ma 
anche sollevati nell’ intonaco e macchiati di innume- 
revoli bollicine che guastano l'epidermide delle figure, 
ci daranno modo di studiare più minutamente la tecnica 
del pittore e di ammirarne per sempre il capolavoro. 

Siamo lieti di offrire ai nostri lettori come primizia 
un saggio dell’opera dell'ing. Gargiolli e del suo abile 
aiutante, il sig. Carboni. 

Colui che ebbe il nome di « pittor delle Grazie », 
nella cupola del San Giovanni di Parma fu il pittor 
degli Eroi. Colà egli trasfigurò l’ umanità, raccolse 
intorno al Cristo gli Apostoli come in un consesso di 
semidei; nel San Giovanni Evangelista, vecchione che 
si torce sotto la luce folgorante dall’alto e con aperte 
le mani sembra implorarla più viva, mentre dal pro- 
fondo del suo essere sale un grande sospiro di stu- 
pore e di gaudio, egli ritrasse una più che umana 
vecchiezza; nel nostro apostolo esaltò 1’ adolescenza 
con le carni turgide di sangue divino, cogli occhi vir- 
ginei fisi ad un sogno senza confine, con le labbra 
colme di dolcezza, ed i capelli che formano un’ aureola 
alla giovinezza immortale. 

E in questa figura quale maestria del pennello che 
passa leggero accarezzando le forme per farsi di su- 
bito audace e quasi violento nelle ombre onde sono 
imacchiate le orbite, le narici ed il collo carnoso! Non 
mai forse il Correggio si avvicinò altrettanto alla tec- 
nica antica, all’ arte di effetti d'ombra e di luce cara ai 
pittori ellenistici]| 

Con pari abilità furono eseguite le altre fotografie 
della ricca collezione dell’ Ufficio, illustrando nelle opere 
più rare Roma (collezione Buoncompagni, musaici cri- 
stiani, la Bibbia di San Paolo fuori mura, ecc., ecc.) 
e la provincia romana, dalle sue mura pelasgiche al- 
l’arte cel Rinascimento (Alatri, Anagni, Casamari, 
Cori, Ferentino, Fossanova, Ninfa, Veroli; Palom- 
bara Sabina, Subiaco, Tivoli, Vicovaro; Corneto Tar- 
quinia, Santa Maria di Falleri, Viterbo), gli Abruzzi 
(Albe, Aquila, Avezzano, Celano, Castiglione Casa- 
uria, San Martino al Cimino, Pentima, Sgurgola, Sul- 
mona, San Vincenzo al Volturno), l’ Italia meridionale 
(Andria, Bari, Barletta, Bitonto, Foggia, Ruvo, Trani; 
Fondi, Montecassino, Napoli, Sessa Aurunca), la To- 
scana (Pisa, Pistoia), l'Emilia (Parma): una raccolta pre- 
ziosa per il metodo scientifico col quale è stata eseguita! 

Fra breve sarà pubblicato un particolareggiato cata- 
logo di tutte le fotografie, le quali, a norma della 
recente legge, vengono messe in vendita a beneficio 
del fondo per l'incremento dei Musei. ® Le riprodu- 
zioni saranno stampate, in seguito ad ordinazione, con 


! La vendita è per ora affidata soltanto all’ing. G. Gargiolli 
(via in Miranda, 1. Roma). 
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processo inalterabile ed in qualunque formato; sarà 
possibile avere, per esempio, i particolari delle foto- 
grafie del Correggio in larghezza di un metro quadrato 
all’ incirca, ed ingrandimenti enormi, e tuttavia nitidi, 
degli affreschi del Camposanto di Pisa, delle catte- 
drali dell'Italia meridionale, ecc., ecc.: quale festa per 
le aule scolastiche che potranno adornarsi delle imma- 
gini dei più grandi capolavori, per gli studiosi che 
potranno avere un materiale preparato con una accu - 
ratezza senza pari! 

Ma per quanto essa sia stata sapientemente diretta, 
conviene riconoscere che l’attività dell’ Ufficio foto- 
grafico non ha avuto ancora quello sviluppo organico 
e quell’ampiezza che è richiesta non solo dai bisogni 
della coltura, ma anche dalla necessità di conservare 
in qualche modo una memoria sicura dei tesori che 
una sventura improvvisa ci può per sempre rapire. ]l 
lavoro è proceduto finora troppo a sbalzi, occorre ren- 
derlo più sistematico e, soprattutto, più esteso: le 
biblioteche, gli archivi, le raccolte meno frequentate 
dal pubblico, sono state di rado visitate dai fotografi 
professionisti ed attendono chi le esplori più a scopo 
di scienza che di lucro: è necessario che il Governo 
stesso assuma l’ impresa. 

Il lavoro sarà enorme (si pensi alle collezioni di 
disegni nella Galleria degli Uffizi, nella Biblioteca reale 
di Torino, ai manoscritti di Firenze!) ed è assurdo il 
pensare che ad esso possa bastare l’ Ufficio fotografico 
centrale, Già gli Uffici di conservazione dei monumenti 
e gli Uffici di esportazione sono provvisti di un pro- 
prio gabinetto fotografico : mentre essi renderanno più 
metodico il proprio lavoro, bisognerà fornire anche le 
biblioteche, i musei e le gallerie del materiale neces- 
sario per iniziare e proseguire senza tregua le ripro- 
duzioni delle opere in essi conservati. Noi crediamo 
di interpretare esattamente il pensiero dell’ing. Gar- 
giolli, la persona più competente in questo argomento, i 
riflettendo che la formazione di un personale speciale 
da inviare nei vari luoghi a seconda del bisogno assor- 
birebbe troppo denaro, creando all’ impresa un osta- 
colo insormontabile. Senza soverchio aumento di spese, 
qualcuno dei funzionarî già addetti agli istituti in cui 
dovranno eseguirsi le riproduzioni fotografiche potrebbe 
invece ricevere l’incarico del lavoro, dopo aver avuto 
quella sufficiente istruzione speciale che sarà impartita 
dall’ Ufficio centrale di Roma: con poco dispendio si 
avrà così in ogni biblioteca, in ogni archivio, chi ope- 
rerà senza interruzione sotto l'occhio di coloro che 
meglio conoscono le cose più preziose del luogo, 
pronto a soddisfare senza difficoltà i desideri d’ ogni 
studioso. Per tal modo all’ Ufficio romano spetterà di 
regolare il metodo del lavoro, di superare le difficoltà 
più gravi, di radunare tutto il materiale raccolto, e di 
formare così una grande collezione di negative foto- 
grafiche: ad esso gli studiosi potranno rivolgersi per 
le riproduzioni necessarie alle proprie ricerche. 
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Se, lasciato ogni altro progetto destinato ad urtare 
contro inflessibili difficoltà economiche, si vorrà adot- 
tare questo più modesto disegno, presto potremo annun- 


ciare che dovunque ferve il lavoro per la formazione 
del grande archivio dell’arte italiana. 
P. TOESCA. 


NOTIZIE VARIE. 


Ad Arrzzo, in San Francesco, gli affreschi di Piero 
della Francesca, il più prezioso tesoro della città, vanno 
continuamente deperendo, indifesi dalla polvere che 
d’ogni parte si solleva pei lavori di muratura e di scro- 
stamento delle pareti che si fanno nella chiesa. Anche 
recentemente W. Bode osservò che il gran telone col 
quale si è chiusa l’entrata del coro non basta a trat- 
tenere la polvere, invincibile nemica delle antiche 
pitture: altri rimedi occorrono, e anzitutto rispetto 
ed intelligente cautela! Chè persino nella cappella di 
Spinello Aretino, a beneficio della quale fu spesa 
parte del lavoro, si lasciò poi senza alcun riparo l’aper- 
tura della finestra, e gli affreschi rimasero esposti a 
tutte le intemperie! E anche raccomandiamo a chi ha 
cuore per l’arte il fragile sepolcro del Roizelli che, nel 
trambusto dei lavori, può subire danni irreparabili! — 
In Santa Maria delle Grazie è ultimato lo scoprimento 
della antica decorazione delle volte eseguita nella 
prima metà del Quattrocento. 

A BeRrGAMO venne discussa la causa promossa dal 
Ministero della pubblica istruzione contro il conte Ron- 
calli per la vendita del quadro della Resurrezione 
attribuito a Giovanni Bellini ed ora esposto nel Museo 
di Berlino, Il tribunale mandò assolto l’antico pro- 
prietario. Così va ingrossando di giorno in giorno il 
fondo per acquisti di opere di arte ecc. ecc. che si 
pensava di costituire e d’impinguare con le multe le- 
vate per le frodolenti esportazioni delle opere stesse... 
Un’eccellente trovata! 

A BoLoGnA continuano i felici restauri del Collegio 
di Spagna: nel cortile e nelle logge è restituita la 
policromia del xiv secolo, nella chiesa ritornano alla 
luce avanzi di affreschi del Quattrocento. — In San 
Francesco, il di di Natale, fu riaperta la Cappella 
Albergati, ricollocati al loro luogo i due monumenti 
che nel 1804 erano stati trasferiti alla Certosa: l’opera 
di Francesco di Simone fu per tal modo riunita all’af- 
fresco che anticamente la adornava e che era stato 
conservato sulle pareti della cappella. Speriamo che 
si possano in breve ridare a San Francesco tutti i suoi 
antichi monumenti, la tomba Malvezzi, la tomba Zam- 
beccari, e anche le pietre sepolcrali ora nel Museo 
civico, 

A FIRENZE nei restauri del Palazzo dell’Arte della 
Lana vennero ritrovati avanzi di antichi affreschi, Il 
prof. I. B. Supino ci promette un’illustrazione del 


Palazzo. — È stato eseguito il distacco di uno degli 
affreschi di Paolo Uccello nel Chiostro Verde, dicesi, 
con esito felice. Noi crediamo che questi affreschi 
cotanto danneggiati non possano resistere ad un tratta 
mento così energico: meglio era averli riparati in 
tempo, meglio sarebbe proteggerli ora, come si fece 
per gli affreschi della chiesa dell’Annunziata, dalla 
umidità che non è trasudata dai muri ma proviene 
dal portico stesso ove turbina il vento e scroscia la 
pioggia! 

A Mantova lo stato dell’antico Palazzo Ducale ha 
cagionato in questi ultimi giorni preoccupazioni forse 
esagerate: è tuttavia da lamentare la trascuranza con 
la quale esso viene conservato. Il Ministero della pub- 
blica istruzione ha promesso di concorrere nella spesa 
dei restauri con la somma di L. 45,000. Per il decoro 
della città auguriamo che venga presto restituita al 
culto ed all’arte la chiesa di San Francesco, e che 
alle opere conservate nel Civico Museo sia data una 
sede più conveniente. 

A MODENA è vivo il movimento degli studî: segna- 
liamo una conferenza sul Begarelli tenuta dal dott. Ba- 
riola, una comunicazione presentata alla regia depu- 
tazione di Storia patria dai sigg. G. Bertoni ed E. 
P. Vicini, intorno a Serafino de’ Serafini, nella quale 
i valenti ricercatori stabiliscono con la scorta de’ do- 
cumenti che il pittore nacque in Modena nella fine 
del primo quarto del xiv secolo: l’ultima notizia rife- 
rentesi a Serafino de’ Serafini è dell’anno 1387. 

A Sroceto la caduta di una parte delle antiche 
mura, presso il duomo, suscitò apprensioni per le fu- 
ture sorti del duomo stesso: si provvede ora ad assi- 
curare il fianco sinistro del tempio dal quale furono 
intanto rimosse l’arca di Filippo Lippo ed il sepolcro 
lavorato da Ambrogio da Milano. Nell’arca non furono 
rinvenute le ceneri del grande pittore. 

A Torino! Sarebbe meglio non ricordare la nostra 
novella sciagura, nella quale la storia dell’Arte de- 
plora la perdita di tante opere insigni! Procede or 
attivamente il riordinamento dei manoscritti salvati, 
con la speranza di trovare ancora alcuno dei cimelî 
che si credono perduti. Integro usci dall’incendio il 
famoso Commentario di Teodoreto con miniature bi- 
zantine del secolo 1X, ma fu assai danneggiato il co- 
dice delle Vitae Sanctorum con miniature marginali di 
carattere bizantino. Distrutte forse sono le antiche 
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miniature irlandesi ma salvi il Commento di Beato 
sull’Apocalisse, codice spagnuolo miniato, il Salterio 
con miniature inglesi del secolo xiv. 

Si conservarono vari codici di diritto canonico e 
civile, di fattura Bolognese, del xiv secolo; il Mes- 
sale di Nicolò Rosselli cardinale d'Aragona ; parecchi 
fra i codici del Cardinal della Rovere, compreso il 
codice miniato di San Cipriano ; il Pontificale col ri- 
tratto di Innocenzo VIII; i due volumi di Plinio con 
miniature attribuite, senza fondamento, crediamo, al 
Mantegna; andò forse perduto il manoscritto degli 
Scriptores Historiae Augustae di ancor maggiore im- 
portanza per l'Arte, un’opera meravigliosa, unica, uscita 
probabilmente dalla scuola di Pisanello e di Matteo 
de’ Pasti! Non si può ancora ben calcolare i salvi dei 
manoscritti francesi miniati, ma furono tutti danneg- 
giatissimi, Quando già si era perduta ogni speranza di 
ritrovarlo venne rinvenuto il celebre Libro d’Ore del 


duca di Berry, accartocciato, raggrinzato miseramente 
dal fuoco: si spera tuttavia di poter salvare qualche 
piccolo frammento delle preziose miniature. 

Forse altri ritrovamenti potranno rendere meno 
grave il disastro, ma resteranno sempre delle perdite 
irreparabili! Noi inviamo una parola di conforto al- 
l’uomo che ha dato alla Biblioteca di Torino tutta 
la sua intelligente attività, a F. Carta, che più di ogni 
altro deve avere sentito profondo il dolore. 

A VENEZIA la Galleria dell’Accademia ha oppor- 
tunamente arricchito la propria collezione della scuola 
veneta di un quadro del Canaletto (Veduta della piaz- 
zetta di una chiesa), di due quadri di F. Guardi ( Ve- 
duta di un'isola della laguna e Veduta della Giudecca) 
generosi doni del principe di Lichtenstein e del si- 
gnor Guggenheim, di due tele del Marieschi, e infine 
di un quadretto (/a Probatica Piscina) di Sebastiano 
Ricci. 
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RECENSIONI. 


GIUSEPPE WILPERT: Roma solterranea. Le 
pitture nelle catacombe romane. — Roma, 
1903, 2 volumi, il 1° in-4°, XI, 549; il 2°, 
tav. 267 in tricromia e in fototipia. 


Monsignor Wilpert ha compiuta in modo definitivo, 
dopo quindici anni di assiduo lavoro, la grande opera 
sulle pitture delle catacombe romane, che rende final- 
mente possibile d’intenderle e di studiarle. I suoi pre- 
decessori, dal Bosio al De Rossi, si erano serviti di 
copie poco fedeli, che dettero luogo a opinioni anche 
più scorrette delle interpretazioni artistiche. Inoltre la 
conoscenza di meno di due terzi del materiale pitto- 
rico delle catacombe rendeva difficile di farsi su 
di esse un'idea generale sicura e di dare un giusto 
valore ai particolari. Il Wilpert ha provveduto con un 
vero corpus delle pitture cimiteriali a tanta deficienza, 
e a salvar la memoria di molte tra esse che di giorno 
in giorno scompaiono. 

Il primo capitolo dell’opera monumentale tratta 
delle condizioni de’ pittori delle catacombe e delle 
iscrizioni ad essi relative, della loro tecnica, in ispe- 
cial modo della preparazione del fondo dell’affresco, 
che ora, dopo lo studio del Wilpert, ci appare uno 
degli elementi più importanti per la cronologia delle 
pitture delle catacombe. 

Nel secondo capitolo l’A. studia i rapporti delle 
pitture d’argomento pagano e quelle d’argomento cri- 
stiano, determinando come nelle catacombe vengano 
designandosi elementi nuovi conformi alle idee nuove, 
che s’aggiungono al patrimonio che l’arte classica la- 
scierà in eredità al medio evo. 

Nel terzo capitolo l'A. tratta del vestiario, argomento 
da lui trattato molto dapprima in questo periodico; e 
nel quarto, dell’acconciatura, della barba e de’ capelli. 
Le minuziose e profonde osservazioni sciolgono molti 
problemi dell’archeologia cristiana, e costituiscono tut- 
t'insieme un criterio molto esatto per la determinazione 
dell'età delle opere d’arte. 

Nell’ottavo capitolo, l'A. fa alcune brevi osserva- 
zioni sul valore artistico delle pitture cimiteriali; e nel 


nono traccia nettamente i principî che si debbono 
seguire nella interpretazione di esse. 

La prima parte dell’opera si chiude con un capitolo 
importantissimo sullo stato in cui ci sono pervenuti gli 
affreschi, sui metodi seguiti sino ad oggi per ripro- 
durli e sui criterìî che hanno guidato l’A. nel formare 
le tavole accurate, fedeli sino allo scrupolo, da lui 
fornite alla scienza storica. 

La seconda parte tratta del contenuto delle pitture 
cimiteriali, mettendo saldo fondamento alla iconografia 
cristiana, più profondo e più ampio di quello stato 
segnato sin qui, che rimarrà sempre quale base delle 
ricerche future. Invece di distinguere e classificare le 
pitture cimiteriali in liturgiche, bibliche, ecc., come si 
è fatto sinora, il W., con criterio sagace, le ha raggrup- 
pate secondo i soggetti delle rappresentazioni, metodo 
che ha il vantaggio di spiegare le pitture di contenuto 
men chiaro per mezzo d’altre simili più evidenti. Il 
primo posto in questa nuova classificazione è occupato 
dalle pitture cristologiche, così divise: rappresenta- 
zioni di Cristo con la Vergine; di Cristo operatore di 
miracoli; di Cristo pastore, maestro e legislatore; di 
Cristo negli episodi della Passione. Segue lo studio 
delle rappresentazioni del Battesimo, con rina deter- 
minazione diligente e migliore dei simboli, sui quali 
tanto discussero gli eruditi, del pesce, dell’acqua, dei 
fiumi, insomma del ciclo delle rappresentazioni acqua- 
tiche. Viene poi l'esame del gruppo delle scene euca- 
ristiche, la moltiplicazione dei pani, il mutamento del- 
l’acqua in vino nelle nozze di Cana, con tutte le 
numerose allusioni ai due prodigi. Ne’ capitoli se- 
guenti l’A. tratta delle immagini esprimenti la fede 
nella resurrezione, di quelle relative al peccato e alla 
morte, delle altre indicanti la invocazione dell’aiuto 
divino per l’anima del defunto (Daniele tra i leoni, 
Sacrificio d’Abramo, i tre fanciulli nella fornace, Su- 
sanna e i vecchioni, Giona, Tobia, Daniele, la pioggia 
della manna, Noè nell’arca, ecc.). Gli ultimi sei gruppi 
comprendono le rappresentazioni del Giudizio, quelle 
esprimenti la preghiera per l'ammissione alla beatitu- 
dine eterna, le altre coi defunti nella felicità, infine i 
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Santi, i banchetti funebri, e il ciclo delle figurazioni 
delle arti e dei mestieri. 

Basta questa semplice indicazione per sommi capi 
dell’opera per comprendere il rigore del metodo, la 
novità de’ resultati, la importanza del lavoro, che dà 
fondo alle ricerche in un campo dove Gianbattista 
De Rossi ha mietuto. L’archeologia cristiana che per 
il De Rossi ha fatto passi giganteschi può dire d'aver 
segnato un termine a' suoi limiti per mano del Wilpert. 
La sua raccolta di riproduzioni resterà materiale ne- 
cessario ad ogni studioso, e quando i preziosi docu- 


menti della vita primitiva cristiana non saranno più, 
essi si rivedranno trasportati, come per incanto, coi 
perfezionati metodi di riproduzione diretta, col loro 
colore, con la loro intera verità, nell'opera monumen- 
tale del Wilpert. Con un senso di devozione egli li 
ha raccolti, e con grande amore alla sincerità storica; 
così che quei documenti sono anche più importanti, 
ora che sono ben decifrati ed esposti, e sembrano più 
genuini e venerandi. 


ADOLFO VENTURI. 


CENNI BIBLIOGRAFICI. 


Crediamo di fare cosa utile al progsredire degli studî aprendo 
questa nuova rubrica nella quale saranno a mano a mano 
oggettivamente analizzate tutte le pubblicazioni di storia del- 
l'arte afparse dal principio del 1903 in poi. I cenni dei di- 
versi articoli dei pertodici troveranno posto nelle varie cate- 
gorie bibliografiche. 

Inviliamo ogni studioso ad aiutarci nel faticoso ma fro- 
ficuo lavoro, e preghiamo gli Autori d' inviarci, se è possibile, 
in doppio esemplare le loro pubblicazioni, onde rendere più 


celere il nostro compito. 


Architettura. 


H. Chaseur, Causerie à propos de la cathédrale de 
Dijon (Revue de l’art chretien, 1903, pag. 308-312). 
Parallelo fra l'architettura medioevale in Francia ed in 

Italia. 

C. v. Fasriczy, Giuliano da Maiano in Siena (/ahr- 
buch d. kònigl. preuss. Kunstsammi., 1903, XXIV, 
pag. 320-334). 

La costruzione del palazzo Nerucci in Siena fu ideata da 
Caterina Piccolomini nel 1460 quando già Bernardo Rossel- 
lino lavorava a Pienza: è probabile che l'architetto fioren- 
tino abbia fornito i piani del palazzo, ma, come il Rossellino 
morì nel 1464, l'esecuzione dei suoi progetti duvette essere 
affidata ad altri. Il palazzo Piccolomini benchè incominciato 
a murare soltanto nel 1469, è forse anche dovuto ai pr.- 
getti del Rossellino, tante sono le sue sumiglianze coi pa- 
lazzi di Pienza. Da documenti trovati dal Lisini è invece 
accertato che il palazzo Spannocchi (incominc'ato nel 1473 
e non ancora ultimato nel 1475) ebbe ad architetto Giuliano 
da Maiano. Col palazzo Spannocchi hanno relazione stilistica 
il palazzo del Vecchio, fondato nel 1472, ed il palazzo di 
San Galgano. 

L. pe Farcy, Zowilles entreprises dans la cathedrale 
d' Angers (Revue de l'art chretien, 1903, pag. 1-18). 
Ricostruzione dei vari edifici sovrapposti nella cattedrale, 

1A. tratterà diffusamente questo argomento in una speciale 


monografia, 


W. H. Goopvgear, Z7he architectural Refinements of 
St. Mark's at Venice (The Museum of the Brooklyn 
Institute of Arts and Science. Memoirs of art and 
archeeology, I, n. 2). New York, the Macmillan 
Co., 1902, in-8°, fig., pag. III, I tav. topogr. 

L'A. ha coordinato in questo opuscolo le sue accurate 
osservazioni su la singolarità o anomalie costruttive degli an- 
tichi edificì, con speciale riguardo al San Marco di Venezia, 
Numerose e buone illustrazioni avvalorano le ricerche del 
Goodyear, alle cui conclusioni si può in gran parte accedere 
riconoscendo che sovente quelle anomalie, a prima vista cre- 
dute accidentali, furuno invece meditate. 

L. LANZI, L'antica cripta della cattedrale di Terni, 
(Bollettino della R. Deputazione di storia patria per 
l'Umbria, vol. VIII, fasc. III, n. 23). 

L'A. rende minuzioso conto delle osservazioni fatte diret- 
tamente da lui nella cripta, ed espone congetture e propuste 
nella speranza che questo interessante monumento venga 
presto rivendicato al culto della religione e dell’arte. Vi è 
aggiunta una doppia tavola con disegni della cripta. 

L. MaîtkK, Sasnt-Sevrin de Bordeaux el sa crypte 
(Revue de l'art chrétien, 1903, pag. 459-475). 

La cripta è una costruzione merovingica unita all’abside 
gallo-romana. 

J. STRZYGOWSKI, Der Ursprung der «romanischen » 
Kunst (Zeitschr. f. bild. Kunst, settembre 1903). 
L'A. sviluppa sempre più la propria teoria della prepon- 

deranza dell'Oriente, nei primi secoli dell'èra cristiana, come 

focolare delle nuove idee e fonte dall'arte mediocvale. So- 
stiene che l’architettura « romanica » non deriva dalle forme 
ellenistico-romane, ma dalle forme orientali differenziate nelle 

diverse regioni, in Egitto, nella Siria, nell'Asia Minore, e 

diffuse per opera del monachismo che ebbe appunto i suoi 

centri nel mondo orientale. Porta ad esempio le chiese di 

Binbirkilisse, con pilastri rettangolari e colonne “addossate, 

con finestre doppie. I.'arte che noi chiamiamo romanica, do- 

vrebbe, secondo l’A., chiamarsi arte orientale del nord! Nel 


suo libro A7ezrzasien VA. ha svolto tali teorie. 
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Scultura. 


P. Bacci, Cinque documenti per la storia dell’arte se- 
nese del XIII-XV secolo, Pistoia, 1903. 

Il secondo documento contiene la memoria dell’alloga- 
zione dell'avello di messer Cino da Pistvia a Cellino di Nese, 
su disegno di Maestro... da Siena, scultore (1337, 11 feb- 
braio; 1339, 27 di dicembre: Arch. del Comune). Questo 
documento serve a sradicare la comune opinione che ritiene 
il cenotafio di Cino come opera di Cellino, e mostra invece 
come Cellino non fosse che il semplice accollatario del mo- 
numento, il quale fu disegnato ed eseguito da un innomi- 
nato Maestro da Siena. Serve inoltre a correggere duc altre 
false affermazioni: quella che il monumento fosse eretto 
per voto della città di Pistoia, e l'altra che le ossa di Cino 
riposino presso il cenotafio, come indica la bugiarda iscri- 
zione del 1839. 

X. BARBIER DE MONTAULT, 7unbeau sculpte par Ger- 
main Pilon (Revue de l’art chrétien, 1903, pag. 209- 
212). 

È la tombu, che si credeva perduta, di Maddalena di 
Alesso (1583). 

W. Bope, Zu den neuesten Erwerbungen des Kaiser 
Friedrich-Museum (/Jahrb. d. kònigl. preuss. Kunst- 
sammi., 1903, XXIV, IV, pag. 318-319). 

IMustra il mirabile busto di Acellino Salvago, opera di 
Ant. della Porta detto il Tamagnino (a. 1500), donato al 
Museo insieme con un ritratto di Rubens. 

W. BopE, Zin neues Madonnenrelief Donatello’ s? 
(Aunstkronik, XIV, 28). 

L'A. pubblica un bassorilievo di terracotta rappresentante 
la Madonna ritta in piedi col Bambino in braccio (di pro- 
prietà privata in Firenze) opera forse della scuola di Dona- 
tello, ed un’altra terracotta di A. Riccio, proprietà di J. 
Bohner, in Monaco. 

A. BRYKCZyNSKI, Za forte de bronze de la cathedrale 
de Ploch (Revue de l’art chrétien, 1903, pag. 138- 
142). 

La porta che adorna ora la chiesa di Santa Sofia di Now- 
gorod fu fatta fare nel xt secolo da Alessandro vescovo di 
Blucich (Plock) e racconta, in 48 formelle, fatti del Î‘uovo e 
del Vecchio Testamento. 

C. pr Fagriczy, Alcuni documenti su Mino da Fiesole 
(Rivista d'arte, 1904, I, 1, pag. 40-45). 

Documenti riferentisi alla tavola di Dietisalvi Neroni, in 
Badia (a. 1470), e al tabernacolo di Sant'Ambrogio (a 1481). 
Mino testò nel 1484 lasciando all'Opera di Santa Maria un 
modello per la facciata del duomo. 

L. JustI, Giovanni Pisano und die foskanische Skulp- 
turen des XIV Jahrh. in Berliner Museum (/ahrb. 
d. kònig. preuss. Kunstsaminl., 1903, XXIV, III, 
pag. 247 e seg.). 

Nel pulpito di Siena le differenze fra le maniere dei di- 
versi cooperatori non sono notevoli: tutti lavorano sotto la 
diretta influenza di Niccolò Pisano, — Ma nella Fonte Mag- 


giore di Perugia (1278-1280) appaiono maggiori differenze 


fra le varie parti e già si possono attribuire a Giovanni le 

statuette rappresentanti « Roma capud mundi », « Ecclesia 

romana », « Divinitas excelsa », « Victoria magna » e Pietro 

e Paolo; i bassorilievi delle .4rtî liberali, caratteristici per la 

loro plasticità e per le proporzioni non sempre esatte, ILA. 

discute la serie delle prime opere di (riovanni: il fonte di 

San Giovanni fuor civitas, in Pistoia, non è da attribuirsi 

che alla scuola di Niccolò; la Madonna della Cintola, in 

Prato, è da ritenersi del 1275 c. per la somiglianza ch'essa 

ha con le opere di Niccolò Pisano; intorno al 1285 dovette 

essere eseguita la statua della Madonna col Bambino, nel 

Museo di Berlino, più larga di fattura e più gotica. L'A. 

combatte l'opinione esposta da M. L. Richter secondo cui 

la facciata della cattedrale di Siena appartiene alla fine del 

Trecento: la facciata fu invece eretta circa il 1290, proto- 

maestro Giovanni, del quale sono opera le statue di Sibille 

e di Profeti che la adornano. — Ncl pulpito di Pistoia (1301) 

lo stile di Giovanni Pisano si evolve sempre più, sino all'opera 

del pulpito del duomo di Pisa, del quale le figure di sostegno 
non furono lavorate, come si crede, da ‘Tino di Camaino, ma 
da Giovanni stesso: ciò l'A. afferma in base a considerazioni 
stilistiche. A questo pulpito appartengono le due Sibi//e della 

collezione Beckerath, ora nel Musco di Berlino. Tra il 1305 

ed il 1308 fu eseguita la Madonna dell'Arena di Padova, 

con la quale ha stretta relazione la statuetta eburnea della 

cattedrale di Pisa. Le migliori opere degli scolari senesi di 

Giovanni, quattro figure di santi, trovansi ora nel Museo di 

Berlino. 

R. KOECHLIN, Za sculpture belge et les inffuences fran- 
caîses aux XIII et XIV siècles (Gazette des Beaux- 
Arts, 1903). 

Nel 200, secondo l’A., l'arte belga è una provincia di 
quell'arte internazionale, d'origine francese, diffusasi in tutta 
l'Europa occidentale. Nel Belgio gli scultori presero dalla 
Francia tutte le formule dell’arte — soprattutto i motivi di 
Ispirazione + e v’'aggiunsero ben poco d’individuale, Ivi 
l'arte del principio del 300 non fu che il seguito imme- 
diato e logico della dugentesca, senza conquistare nulla nel 
campo realistico, contrariamente a quello che molti scienziati 
hanno ritenuto. Il realismo entrò nell'arte belga molto più 
lentamente di quanto s'è creduto finora. 

B. MARRAI, Donatello nelle opere di decorazione ar- 
chitettonica, Firenze, 1903, in-8°, pag. so. 

Scritto di carattere polemico, in risposta all'articolo pub- 
blicato dal De Fabriczy (ne L'Arte, 1902) sulla questione 
del tabernacolo d'Or San Michele. 

G. Pocci, La cappella e la tomba di Onofrio Strozzi 
nella chiesa di Santa Trinita, Firenze, Barbèra, 
1903, in-8°, fig., pag. 23. 

La cappella di Onofrio Strozzi, non conosciuta dai più 
sotto questo nome, perchè nel 1698 fu adibita ad uso di sa- 
grestia, contenne già l'Adorazione dei Magi di Gentile da 
Fabriano, cd è pur sempre importantissima, sia per le qua- 
lità architettoniche, sia per la decorazione della porta e per 
la tomba dello Strozzi. Se ne occupò in modo speciale il 


Reymond, e qui il Poggi intende particolarmente a conte- 
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stare allo scrittore francese la data c l’attribuzione del sar- 
cofago, ritenuto dal Reymond opera donatellesca posteriore 
al 1430 (vedi L'Arte, 1903, pag. 7-14), mentre il Poggi 
mantiene la data del 1418 e l'attribuzione a liero di Nic- 
colò. L'A. correda le sue ragioni di dati archivistici, ed al- 
cuni altri ne aggiunge ad illustrazione delle notizie su la 
fabbrica della cappella c su la tavola di Gentile, per queste 
ultime tenendosi, come dichiara, all'opera del Venturi, sul 

Fabrianese. 

G. Pocci, Di alcuni recenti lavori in Santa Maria 
del Fiore (Rassegna nazionale, giugno, 1903). 

L'A. parla principalmente della tomba di Antonio di Orso, 
scolpita nel 1321 da Tino di Camaino, ricollocata di recente, 
a cura dell'architetto Castellucci, nel suo posto originario 
dove era l'altare della Trinità. Accenna ad altri lavori com- 
piuti e da compiersi nel medesimo tempio. 

C. PHiiLuips, A Aounudel by Pietro Torrigiano (The 
Art Journal, gennaio 1904). 

Per mezzo di confronti con il gruppo della Madvnna col 
Bambino, terracotta policroma del Museo di Siviglia, e con 
il monumento sepolcrale di John Yonge, ora nel Record Of 
fice — due opere sicure del Torrigiani — il Ph. attribuisce 
a questo artista anche il medaglione di una testa di Cristo 
conservato nella collezione Wallace. 

S. Romano, Di alcune eccellenti figure in legno scol- 
pite dal trapanese Matera verso il 1700 e che ora 
trovansi a Monaco nel Museo nazionale bavarese 
(Archivio storico siciliano, XXVII, III-IV). 

In questa lettura, fatta alla Società siciliana di storia pa- 
tria, l'A. espone, oltre le notizie su le figure in legno del 
Matera, alcune interessanti ricerche biografiche su l'artista. 
J. STRZYGOWSKI, Antiochenische Aunst (Oriens chri- 

stianus, II, 2, pag. 42t e seg.). 

Nei primi secoli cristiani Alessandria, non Roma, fu il 
centro della nuova vita: nel terzo secolo, Alessandria scade 
e le città della Siria, Gerusalemme ed Antiochia, sormon- 
tano. I due pilastri collocati presso il destro fianco di San 
Marco furono portati da Acri a Venezia nel 1258: l'autore 
accoglie la spiegazione proposta dal Keil per i monogrammi 
scolpiti in detti pilastri e trovandovi cosi il nome di Antio- 
chia pensa ch’essi possano considerarsi come monumento 


dell’arte cristiana fiorita in quella città. 


Pittura. 


P. Bacci, Cinque documenti per la storia dell’arte se- 

nese del XIIIXV secolo, Pistoia, 1903. 

Nel quarto documento (1478, 4 di marzo, Archivio del 
Comune) « il Comune di Pistoia concede a Niccolò di Ma- 
riano pittore da Siena, la cittadinanza pistoiese, a condizione 
che entro due mesi dipinga nella seconda sala.del palazzo 
pubblico un San 'l'ommaso nell'atto di porre il dito nella 
ferita del costato di Gesù Cristo ». 

L'A. aggiunge alcune notizie sulla famiglia e sull'attività 
pittorica di questo artista, di cui non si conosce opera alcuna. 

Nel quinto documento (1478, 4 di maggio) «il Comune 


di Pistoia accorda a Maestro Niccolò di Mariano un mese 


di proroga affinchè conduca a termine le pitture incomin- 

ciate nel palazzo pubblico ». 

F. BAUMGARTEN, Griinewald's Isenheimer Altar (Zett- 
schr. f. bild. Kunst, agosto 1903). 

G. BIERMANN, ie bdeiden Caroto in der Veroneser Ma- 
lerei (Kunstkronik, XV, 116). 

Vedi Arte, 1904, I, pag. 64 e seg. 

W. Bope, Die Anbetung der Hirten von Hugo van 
der (Goes in der Berliner Galerie (/ahrb. d. kònig. 
preuss. Kunstsamini., 1903, XXIV, I, pag. 99-102). 
L'Adorazione dei Magi del Museo di Berlino è assai vi- 

cina nella composizione e nelle figure a quella di Santa 

Maria Nuova. 

W. Bone, Der Maler Hercules Segers ( Jahrb. de kònig. 
preuss. Kunstsamini., 1903, XXIV, II, 149-196). 
Punto di partenza per determinare l'arte di questo pittore 

c per distinguerne i pacsaggi da quelli di Rembrandt e di 
Ruisdael, sono le incisioni rappresentanti quasi esclusiva- 
mente vedute di paese, ed il paesaggio, firmato, posseduto 
dalla Galleria di Berlino. L'A. attribuisce al Segers un altro 
quadro (/’ianura con un mulino) del Museo di Berlino, un 
paesaggio alpestre assegnato a Rembrandt negli Uffizi, ed 
altri quadri di proprietà privata. 

W. BobE, Zeonardo’s Bildnis der Ginevra dei Benci 
(Zeitschr. f. bild. Kunst, Agosto, 1903). 

Secondo il Vasari, Leonardo ritrasse Ginevra dei Benci. 
Il B. identifica quest'opera con il ritratto di giovane donna 
attribuito a Leonardo nella Galleria Lichtenstein, una copia 
del quale, posseduta dal marchese Pucci di Firenze, porta 
scritto, di mano del xVI secolo: « Ginevra d'Americo Benci ». 
Gli ispidi alberelli di ginepro che velano lo sfondo del ri- 
tratto alludono al nome della fanciulla. 

W. B., Zin Selbsiportràt des Jacopo de' Barbari (Kunst- 
kronik, XIV, 32). 

Se la firma del quadro di recente acquistato al Museo di 
Napoli e pubblicato in questo periodico è esatta, e se Jacopo 
era veramente ventenne nel 1495, ne vengono sconvolti tutti 
i dati cronologici della vita del pittore che già nel 1gt1, 
appena trentacinquenne, avrebbe ricevuto da Margherita 
d'Austria, reggente d'Olanda, una pensione per sostentare 
gli ultimi anni di sua vita. O l’iscrizione è ulterata, conchiude 
il B., o il quadro non è da ascriversi a Jacopo dei Barbari. 
M. J. FRIEDLANDER, Geertgen tot S. Sans (JSahrb. d. 

kònig. preuss. Kunstsammi., 1903, XXIV, I, pa- 

gine 62-70). 

L. H. FiscHER, Unbekannte Bilder aus Tizian (Zeit- 
schr. f. bild. Kunst, novembre 1903). 

Nell’Archivio di Lesina trovasi la notizia: « pagato al 
Maestro "Tiziano Vecelli 1000 Ducati », ed in alcuni quadri 
della chiesa di San Lorenzo in Urboska, nell'isola di Lesina, 
l'A. pensa di potere indicare l’opera di Tiziano. 

La pittura veneta nel Cinquecento dominava col suo grande 
Maestro le coste dalmate: l'A. attribuisce al Tiziano una pala 
d’altare nella chiesa di Arbe, un'Asszezia nel duomo di Ra- 
gusa, una Senta Maddalena nella chiesa di San Domenico 
della stessa città. 
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C. GAMBA, Un quadro del Pontormo a Carmignano 
(Rivista d’arte, 1904, I, 1, pag. 13-18). 

Quadro fin qui sconosciuto rappresentante l’incontro di 
Maria con Santa Elisabetta: esso ha esatta rispondenza con 
un disegno reticolato conservato agli Uffizi ed ivi attribuito 
al Pontorno. 

P. Ganz, //ans Holbein d. j. Finfluss auf die schiwvei- 
zerische Glasmalerei (Jahr. d. konig. preuss. Kunst- 
samint., 1903, XXIV, 3, pag. 197 e seg.). 

P. GAUTHIEZ et G. FRIZZONI, Nouvelles recherches sur 
Bernardino Luini (Gaz. des Beaux-Arts, aprile 1903). 
Un documento conservato nella Biblioteca di Lugano fissa 

tra il 1531 e il 1532 la data della morte del pittore la cui 

attività risalta sempre più per l'affresco dell’ .Arzzurnciazione 
scoperto recentemente nella chiesa di Santa Maria della Pace 
in Milano e per i quattordici medaglioni sforzeschi, ora rac- 

colti nel Castello, eseguiti secondo il F. nel 1530. 

E. Hiss, Ambrosius Holbein der Maler (Jahrb. der 
koònig* preuss. Kunstsanini., 1903, XXIV, III, pa- 
gina 242 e segg.). 

M. LoGan, A holy Family by Granacci in Mublin (Revue 
archeologique, luglio-agosto, 1903, pag. 21-25). 
Per via di esclusione l'A. pensa dimostrare che un tondo 

della Galleria di Dublino, senza ragione attribuito a B. Mai- 

nardi, sia opera del Granacci, 

G. Lupwic und W. Bone, Die A/tarbilde der Kirche 
S. Michele di Murano und das Auferstehungsbild des 
Giovanni Bellini in der Berliner Gallerie (Jahrb. 
d. kònig. preuss. Aunstsamimni., 1903, XXIV, II, 
pag. 131 e seg.). 

Documenti dell'Archivio di Stato di Venezia menzionano 
la fondazione di una cappella della Vergine fatta nel 1475 
da Marco Zorsi nella chiesa di San Michele presso Murano. 
In documenti posteriori la cappella è chiamata « della Re- 
surrezione » per esservi sull'altare — secondo le notizie del 
Sansovino e del Ridolfi — un quadro di tal soggetto, di- 
pinto da Giambellino. Il Boschini (1664) fu il primo ad at- 
tribuir questo quadro al Cima, Nel 1810 il monastero di San 
Michele fu soppresso, e nel 1815 il dipint: certamente non 
esisteva più nella chiesa. Secondo gli autori il quadro è quello 
stesso di recente acquistato dal Musco di Berlino,già di proprietà 
del conte Roncalli e attribuito ora a Cima, ora a Bartolomeo 
Veneto, ora al Basaiti, ora al Previtali. Lo stile, la perfezione 
della tecnica vi dimostrano invece l'arte di Giovanni Bellini. 

Già nel 1497 Filippo Mazzola copiava il quadro che forse 
era stato eseguito l’anno avanti. 

Un'altra tavola di Giambellino un tempo esistente in 
altra cappella della chiesa di San Michele trovasi ora nel- 
l'Accademia di Miisseldorf, 

A. MASSARA, /ntorno a Gandenzio Ferrari. Conferenze 
tre con aggiunte e documenti, Novara, 1903. 

L. M. RicHTER, Drei verschollene, kiirziich wieder- 
gefundene Meisterwerke (Zeitschr. f. bild. Aunst, 
agosto 1903). 

L'A. illustra il ritratto di Federico Gonzaga, opera di F. 


Francia, pubblicato anche dalla nostra Rivista (1903), il ri- 


tratto di Isabella d'Este, del ’l'iziano, ora nella collezione 

Goldschmidt a Parigi, il quadro di Venere e Marte, di Paolo 

Veronese, nella raccolta di lord Wimborne. 

C. Ricci, Lenozzo Gozzoli: la Pala della Compagnia 
della Purificazione (Rivista d'arte, 1904, I, I, pa- 
gine 1-12). 

La commissione data al pittore, della quale ci è conser- 
vato il documento, si riferisce al quadro di Benozzo ora nella 
Galleria Nazionale di Londra: la tavoletta con un miracolo 
di San Domenico, nella Pinacoteca di Brera, e l'altra con 
un miracolo di San Zanobi, nella collezione Kann, apparte- 
nevano a quel quadro. 

C. Ricci, Una tavola di Bartolomeo Caporali (Rivista 
d’arte, 1904, I, 2, pag. 38-39). 

Il R. attribuisce al Caporali una tavoletta rappresentante 
la Madonna seduta col Bambino fra angioli acquistata recen- 
temente dagli Uffizi, | 
E. RoBionvy, Za « Madonna dal collo lungo » del Par- 

migianino (Rivista d’arte, 1904, I, 1, pag. 19-22). 

Storia dell’acquisto del quadro per opera di Ferdinando 
de' Medici nel 1698. 

G. DALLA SANTA, Zonifazio di Pitati da Verona, se- 
condo una recentepubblicazione, Venezia, 1903(Nuovo 
Archivio Veneto, nuova serie, t. VI, p. I). 

Lavoro inteso non tanto a dare una recensione della mo- 
nografia tedesca pubblicata dal dott. Ludwig, quanto a of- 
frirne .ampio conto ai lettori italiani, aggiungendovi ancora 
altri dati archivistici, e riassumendone le deduzioni. 

A. SCHMARSOW, ie oberrheinische Malecrei und ihre 
Nachbarn um die Mitte des XV /ahrh. (1430-1460) 
(Abhand!. d. phil. hist. Alasse d. kònigl. sîichs. Ge- 
selisch. d. Wiss., 1903, XXII, pag. 112). 

Tra il 1408 ed il 1458 operava in Basilea il pittore Ni- 
cola Reusch della cui arte non si ha nessun documento. 
Nella stessa città si conservano invece cinque parti di un altare 
dipinto da Konrad Witz che mostra di avere subita profonda 
l'influenza di Uberto e di G. von Eyck. Lo S. accoglie l'at- 
tribuzione fatta da A. Bayersdorfer a K. Witz di un quadro 
del Museo di Napoli già assegnato a G. Bosch e rappre- 
sentante la Madonna con Santa Caterina, Santa Barbara e 
San Giuseppe. Prossimo a K. Witz è per l’arte sua il 4/ae- 
stro di £lmalle. 

Hans Multscher di Ulma e Luca Moser, il quale è da 
considerarsi come uno dei più antichi scolari di G. v. Eyck, 
rappresentano la pittura renana a mezzo il xv secolo; alla 
quale lo S. attribuisce anche l'affresco dell'Arsurciazione di- 
pinto da Giusto di Allemagna in Santa Maria di Castello, 
a Genova, nel 1451. In quest'opera l'A. riconosce l'influenza 
dei fratelli van Eyck unita all’ornamentazione esuberante 
propria dei maestri tedeschi e a riflessi dell’arte di Gentile 
da Fabriano e dei pittori senesi. L'opinione del Burckhardt, 
secondo la quale Giusto di Allemagna sarebbe lo stesso Giusto 
di Gand che poi lavorò ad Urbino, non è, a parere dello S., 
sostenibile chè, per esempio, non esiste alcuna relazione fra 
le mezze figure di profeti dipinte nelle cornici dell'affresco 


ed i noti ritratti di filosofi che un tempo ornavano il Palazzo 


BIBLIOGRAFIA 89 


urbinate. Giusto di Allemagna appartiene all'arte renana c le 

prime lettere (C. R. D. Z.) che fanno seguito alla sua firma 

nell’affresco sono forse da decifrarsi: civis ravensburgensis. 

R. ScHMIDT, Das Paradies des Guariento im Dogen- 
palaste zu Venedig (Kunstkronik, XIV, 29). 
L'affresco del Guariento ritrovato recentemente nella sala 

del gran Consiglio del Palazzo ducale di Venezia fu dipinto 

nel 1365: nel 1430 Jacobello del Fiore lo copiò conservando 
anche i versi che si leggevano nel mezzo della pittura. 

A. SEEMANN, Der Brunnen des Lebens von H. Hoi- 
bein (Zeitschr. f. bild Kunst, maggio, 1903). 

L’A. ritiene che il grande quadro, ora nel caste'lo reale 
di Lisbona, recante la firma: IOANNES HOLBEIN FECIT 
1519, sia opera di H. Holbein il giovane. 

P.SGULMERO, Un committente di Niccolò Giolfino, Ve- 
rona, G. Franchini, 1903, in-8°, pag. 15 (/Miscel- 
lanea în nozze Pellegrini- Buzzi) 

Questo articolo è principalmente dedicato a dar notizie e 
descrizione del quadro di Nicolò Giolfino esistente nel Musco 
civico di Verona. Il committente sarebbe stato un Girolamo 
Caliari, 

E. STEINMANN, Zin Votivgemdlde în S. Pietro in Vin- 
coli zu Rom (Kunstkronik, XIV, 33). 

L'affresco che sovrasta il sepolcro dei Pollaiuoli ha per 
soggetto la leggenda della liberazione dalla peste dell'anno 
682 e fu probabilmente eseguito per voto della pestilenza 
del 1476: forse Antonazzo Romano ne fu il pittore. 

J. STRZYGOSWKI, Die Sophienkirche în Salonik (Oriens 
christianus, 1901, I, pag. 153). 

La chiesa di Santa Sofia di Salonicco appartiene al tipo 
architettonico della Santa Sofia di Costantinopoli alla quale 
è contemporanea o di poco anteriore. Lo S. pensa che i 
mosaici della cupola e dell’abside siano coevi alla costruzione 
primitiva. 

J. WEALE, Zes peintures des maitres inconnus (Revue 
de l’art chrétien, 1903, pag. 277-278). 

Illustrazione di un trittico attribuito a G. David di pro- 
prietà del sig. H. Willet, a Brighton. 


Incisioni, disegni, miniature, oreficerie, cerami- 
che, intagli in legno, in avorio, ecc. 


E. ANDERLONI, Opere e vita di Pietro Anderloni, Mi- 
lano, 1903, pag. 136. 

Minuta narrazione della vita e dell'attività dell’ incisore 
che produsse le sue più belle opere fra il 1824 ed il 1845. 
Le riproduzioni del osè a/ p0320 del Poussin, e dell’Adw/- 
tera e della Vergine fra angioli del Tiziano, sono fra le mi- 
gliori dell'artista. 

P. BACCI, Cinque documenti per la storia dell'arte 
senese del XIII, XIV e XV secolo, Pistoia, tip. Si- 
nibuldiana, 1903, in-4°, pag. 27 (Per nozze Rossi- 
Cassigoli- Bertagnoni). 

Il n. 1 di questi documenti appartiene ad un registro di 
spese fatte nel 1265 dagli operai di Sant'lacopo di Pistoia, 
per i pagamenti fatti a maestro Pace o Pacino, chiamato da 
Siena a Pistoia per fare un calice d'oro gemmato e un ‘esta- 


L'Arte. VII, 13. 


vangelo d'argento dorato. Il terzo documento (17 aprile 1372, 
Archivio della curia vescovile) ci parla di un calice di argento 
dorato fatto dall'orafo senese Duccio di Donato, presentato, 
insieme con altri arredi, paramenti e libri al vescovo Giovanni 
di Vivenzo. 

X. BarBIER DE MONTAULT, Verres blancs au XIII 
siècle (Revue de l'art chrélten, 1903, pag. 133-134). 

— Une croix pectorale du XIII stècle (Revue de l’art 
chrétien, 1903, pag. 407-408). 

‘ La croce, di fabbrica limosina, trovasi nella collezione di 

M. Millory, a Ternay (Vienne). 

X. BarBIER DE MONTAULT, Za Vierge et le Crucifix 
de Parthenay (Revue de l'art chretien, 1903, pa- 
gine 408-410). 

La Vergine, in maiolica, ed il crocifisso di legno inta- 
gliato sono opere del xvi secolo appartenenti alla raccolta 
Turpin, a Parthenay. 

W. BopE, Zur neuesten Forschung auf dem Gebiete dev 
italienischen Medaillenkunde (Zeitschr. f.bild. Kunst, 
novembre 1903). 

Recensione della nuova opera di C. v. Fabriczy sui me- 
daglisti italiani dal Rinasc. Il B. nega che sia opera del 
Pisanello la medaglia ovale di I.. B. Alberti; crede di una 
medesima mano — ma non del Francia — le medaglie del- 
l’Alidosi e del vescovo Rossi; attribuisce a Bertoldo la me- 
daglia di Mattia Corvino; al solo Nicolò di Forzore Spinelli 
un gruppo di 130 medaglie che il Fabriczy crede eseguite 
da più artisti in relazione con Niccolò. 

H. BoucHot, Veber cinige Inkunabeln des Kupferstichs 
aus dem Gebiete von Douai (Zeitschr. f. bild. Kunst, 
dicembre, 1903). 

R. BANCK, Der Iluminist Jakob Elsner (Jahrb. d. konigl. 
preuss. Kunstsammi., 1903, XXIV, IV, pag. 302 e 
seguenti). 

Fra i miniatori che lavorarono a Weimar per Federico il 
Saggio è il nome di J. E. il quale nel primo decennio del 
xvI secolo miniò per il principe due libri. L'A. identifica 
questi codici con duc manoscritti della Biblioteca di Jena 
miniati appunto nel 1507 per Federico il Saggio, e in base 
a ciò attribuisce a J. E. altre miniature. i 
L. DELISLE, Les heures de Jacqueline de Bavière ( Biblio- 

thèque de l’ Ecole des chartes, 1903, LXIV, III-IV, 

pag. 314-320). 

Miniature fiamminghe del xv secolo. 

C. Donpcson, /Urge Breu als Illustrator der Ratdolt- 
schen Offizin ( Jahrb. d. kinig preuss. Kunstsamonl., 
1903, XXIV, IV, pag. 335-337). 

P. DuRRIEU, Les debuts des Van Eyck (Gazette des 
Beaux-Arts, 1903, I). 

Per determinare quali delle opere attribuite ai Van Eych 
fossero state eseguite prima della morte di Hubert (1426) 
varie supposizioni erano state emesse dallo Weale e dal- 
l'Hulin, ma esse mancavano di fondamento storico, Il Dur- 
rien crede trovare tale fondamento nelle Ore di Torino. 

Il codice, regalato da Jean de Berry a Robinet d’Estampes, 
e passato da questo ad altri proprietari, non era nel 1413 
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compiuto, e una parte delle sue miniature fu eseguita dopo. 

Ora il Durrieu, basandosi sopra uno stemma e sopra avve- 

nimenti accennati dalle miniature, determina che una parte 

appunto di esse fu eseguita per Guglielmo IV di Baviera forse 

tra il 1416 e il 1417 (certamente prima del 1425). 

L'A. poi fa un particolareggiato confronto tra le minia- 
ture e vari quadri dei Van Eyck, e trova rassomiglianze non 
solo nello stile ma anche nei giuochi di luce, nelle grada- 
zioni coloristiche; deducendone che le miniaiure furono ese- 
guite di certo sotto la direzione dei duc fratelli Van Eyck, 
e forse anche da loro stessi, almeno in parte. Infine con- 
clude col dare ai quadri dei Van Eyck che hanno strette 
relazioni col codice torinese una data anteriore al 1426. Essi 
sono il centro e le tavolette laterali interne dell’Agziel/o wei- 
stico; le repliche di San Francesco e della Vergine dal cer- 
tosino, la Vergine dal donatore, del Louvre, le 7re Marie, 
della collezione Cook. 

P. DuRrRIEU, Les trés riches heures du Duc de Berry 
conseruées a Chantilly, au Musce Conde et le Bre- 
viaire Grimani (Bibl. de l' Ecole des chartes, 1903, 
LXIV, III-IV, pag. 321-329). 

Nei due manoscritti sono evidenti le relazioni delle mi- 
niature dei mesi. I miniatori del Breviario Grimani imitarono 
direttamente le Ore di Chantilly? Queste contengono due 
serie di miniature di due periodi distinti, le une anteriori alla 
morte del duca di Berry (1416), le altre aggiunte nel 1485: 
ambedue le serie sono imitate dal Breviario Grimani, diretta 
fu adunque l'imitazione. Il manoscritto del duca di Berry fu 
probabilmente posseduto da Margherita d'Austria e da lei 
portato nelle Fiandre ove venne imitato dagli artisti di Gand 
e di Bruges che miniarono il manoscritto Grimani. 
PRINCE D’ESSLING, Ze premier livre aylographique 

italien imprimé da Venise vers 1450 (Gazette des 

Beaux-Arts, 1903, pag. 89-96, 243-255). 

AI Musco di Berlino trovansi delle xilografie parte delle 
quali servirono per la /’assione, edita nel 1487 a Venezia: 
già il Kristeller ne aveva fatto osservare l'antichità parago- 
nandole con sculture venete del xIv secolo, ora l’A. dà una 
riprova della loro origine veneziana confrontandole con una 
miniatura della mariegola dei Verrieri (1346) Le forme ar- 
caiche erano più tenaci nelle arti minori, perciò le xilografie 
di Berlino si possono attribuire alla metà dal xv secolo. 
P. N. FERRI-E. JACORSEN, Nuovi disegni scomosciuti di 

Michelangelo (Rivista d' Arte, 1904, I, 2, pag. 25-37). 

Vengono attribuiti a Michelangelo i disegni n. 17379 € 
n. 17380 (schizzati probabilmente per le figure degli apo- 
stoli poi non eseguite dal pittore nella Sistina), n. 17381 
(schizzi di nudo per il Diluvio Universale), n. 18721 (com- 
posizione per il Serfente di bronzo, dipinta poi in modo diverso 
nella Sistina), n. 18724 (schizzi architettonici), n. 18730 (studio 
di piede e di torso), n. 18733 (studio di figura), n. 18734 (studio 
di torso e di braccio che sembra aver relazione col Mose). 
GERSPACH, Un bénitier du VII siècle (Revue de l’art 

chretien, 1903, pag. 313). 

Descrizione di un bronzo della collezione Carrand desi- 


gnato dall’inventario come opera siriaca del vr secolo, 


GERSPACH, Une mosaique du VIII siècle à Florence 
(Revue de l'art chretien, 1903, pag. 313-316). 
Illustrazione del mosaico di San Marco, frammento della 

decorazione della cappella edificata San Giovanni VII in San 

Pietro, a Roma (704). 

G. Gronau, /as Van Dyck-Skizzenbuch în der Sam- 
mlung zu Chatsworth (Zeiîtuschr. f. bild. Kunst, set- 
tembre 1903). 

Recensione dell’opera di L. Cust (A description of the 
Sketch-book, ecc., Londra, 1902) sul libro di schizzi del Van 
Dyck posseduto dal duca di Devonshire, Il libro dovette ser- 
vire al pittore nel primo periodo del suo viaggio in Italia, 
intrapreso nel 1621: esso ha grande importanza come do- 
cumento degli studi fatti dal v. 1). sui maestri italiani, sul 
Tiziano sopratutto, su Leonardo e su Raffaello. 

G. GRONAU, Zur Genesis der Robbia Arbeîten (Kun- 
stkronik, XV, pag. 193-196). 

Nota come già il secondo ordine dei bassorilievi che ador- 
nano il piede del campanile di Santa Maria del Fiore pre- 
senti il contrasto delle bianche marmorce figure sopra un 
fondo smaltato di azzurro. Nell'affresco della facciata della 
chiesa di Sant'Egidio (1424 c.), assai restaurato invero, ve- 
desi riprodotta una lunetta adorna di un bassorilievo con 
figure bianche su azzurro. Tale accordo di colori era dunque 
già diffuso nella plastica fiorentina anteriormente al taberna- 
colo di Peretola (1441-144:), il più antico lavoro a smalto 
rimastoci di L. della Robbia, 

E. JACOBSKN, Ziîn verkanntes Blatt von Michelangelo 
in Frankfurt (Kunstkronik, XIV, 31). 

L'A. attribuisce a Michelangelo il disegno di una testa di 
donna conservato nell'istituto Staedel ed ivi attribuito al 
Bachiacca. 

E. KumscH, Millelalterliche Flechtgewebe (Zeitschr. fiv. 
bild. Kunst, settembre, 1903). 

Una stoffa del Anigl. Aunstgewvedbe Museum di Dresda 
adorna con intrecci di rami e con figure di animali ha ri- 
scontro con stoffe arabo-sicule del x secolo e può ritenersi 
eseguita nel rISO c. 

S. REI NACH, Un manuscrit de Philippe le Bon à la Bi- 
bliothèque de Saint- Petersbourg (Gazette des Beaux- 
Art, 1903). 

Il Reinach ha trovato nella biblioteca di Pietroburgo un 
codice miniato, un capolavoro d'uno fra i più grandi artisti 
della scuola di Van Eyck. Suppone che l’autore sia Simone 
Marmion, francese di nascita. Aveva già parlato del Codice 
in un primo articolo nella Gazette (t. XXIX, pag. 265); e 
ora prosegue a riprodurre, illustrandole, molte delle minia- 
ture del codice. 

A. RigGL, Volkerwanderungszeitliche Fundes aus Eppan 
(Mitteil. der k-k.- Z. C. fiir Erforsch. und Erhalt. 
der kunst. und hist.-Denkmale, 1903, pag. 120 123). 
L'A. illustra gli avanzi metallici di un cinturone del se- 

colo VII c. simili per forma a quelli che trovansi in ogni parte 

di Europa ma lavorati a superficie liscia adornata da borchie 

in rilievo. L'A. pensa di avere dinanzi i prodotti di un’offi- 

cina italiana forse stabilita sulle coste adriatiche, 
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L. RizzoLIi iwn., Coppa d’argento ornata di monete ro- 
mane antiche, 1534. Padova, 1903, in-8°, pag. 8. 
Illustra la coppa d'argento del Museo Bottaccin dovuta 

ad un artista tedesco della prima metà del secolo XVI, re- 

cante lo stemma della famiglia Parravicini per la quale fu 

eseguita. Dopo aver fatto dei raffronti con altri esempi di 

simil genere, l'A. passa a descrivere le 45 monete antiche 

dell’epoca romana consolare: ed imperiale che sono incasto- 
nate nella coppa stessa. 

E. RouLIN, Za chasse de l Escurial et le martyre de 
Saint Thomas de Canterbury (Revue de l’art chré- 
tien, 1903, Pag. 299-303). 

Il reliquario, opera limosina del xvit secolo, rappresenta 
forse il martirio di San Tommaso benchè, come altri smalti 
limosini di simile soggetto, contenga errori iconografici, 

E. RouLIN, Orfevrerie et Emaillerie (Revue de l'art 
chrétien, 1903, 1). 

Illustrazione delle opere di arte limosina conservate nelle 
provincie del nord della Spagna. 

F. SARRE, ie Spanisch-Maurischen Liisterfayencen 
des Mittelalter und ihre Herstellung im Malaga 
(Jahrb. d. kònig!. preuss. Kunstsammi., 1903, XXIV, 
II, pag. 103 e seg.). 

L'arte delle ceramiche a riflessi metallici è un trovato della 
civiltò maomettana dell'Asia Minore: nel xtI secolo questa 
tecnica è diffusa in tutto il mondo musulmano, dalla Persia 
alla Spagna. Edrisi (xt secolo) dà le prime notizie di cera- 
miche a riflessi fabbricate in Ispagna, in Aragona: più tardi 
la fabbricazione di tali prodotti fiori in Andalusia ed ebbe il 
suo centro in Malaga. Una coppa a riflessi, di proprietà del- 
l'A., può attribuirsi con certezza alla fabbrica di Malaga perchè 
essa porta la stessa epigrafe che il soldo d'oro della città. 
Per le relazioni che hanno con questa coppa l'A. crede che 
siano stati fabbricati a Malaga i così detti vasi dell’Al/kambra 
che rappresentano l’arte della ceramica a riflessi nel suo apo- 
geo e dei quali l' Eremitaggio, il Museo di Palermo, il Museo 
di Stoccolma possiedono i piu belli esemplari. 

I riflessi di queste ceramiche sono di giallo dorato mentre 
i riflessi delle ceramiche più tardive e del Rinascimento sono 
a smalto fortemente rosso. 

I. STRZYGOWSRKI, Seiîdenstoffe aus Aegypten im Kaiser 
Friederich Museum: Wechselwirkungen zwischen 
China, Persien und Syrien in spatantiker Zeit (Jahrb. 
d. kònig. preuss. Kunstsamimnil., 1903, XXIV, II, 
pag. 147-178). 

In opposizione alle teorie del Wickhoff e del Riegl intorno 
allo sviluppo dall’arte romana dell'industria del periodo delle 
migrazioni, l’A. fa rilevare la grande influenza dell'Oriente 
sulle antiche arti industriali quando la Persia fu centro di 
diffusione d'uno stile che penetrava sino agli ultimi confini 
del Levante e del Ponente. Il commercio della seta univa, 
specialmente nel I secolo a C., la Cina con l’ Occidente. 

L'A. illustra alcune stoffe di recente acquistate dal Museo 
di Berlino la cui ornamentazione egli pensa d'origine orien- 
tale, ed osserva in fine come alcuni principî di ornato che 


vengono considerati caratteristici per l’arte ellenistica e bi- 


zantina fossero già molti secoli innanzi a questa applicati in 

Cina dalla quale poterono passare nella Persia, nell'Asia Mi- 

nore e nel mondo occidentale. 

E. von UBIscH und O. WuLFF, £in langobdardischer 
Helm im kònigl. Zeughause zu Berlin (Jahrb. der 
kJnigl. preuss. Kunstsaminil., 1903, XXI1V, III, pa- 
gina 208 e seg.). 

Illustrazione di un elmo trovato a Giulianova nel 1896 
(vedi Notizie degli scavi, 1897) e ora di proprietà dei Musei 
di Berlino. L'elmo ha forma conica divisa in sei ovali me- 
diante bande di metallo che salgono dal cerchio frontale, quale 
altri quattro elmi dispersi in varie raccolte ed attribuiti al x 
o al xII secolo. V'è rispondenza fra questi elmi e quelli che 
portano i guerrieri rappresentati sulla celebre placchetta aurea 
di Agilulfo (Museo Nazionale di Firenze) la quale potè es- 
sere parte del cerchio frontale di un simile elmo la cui forma 
i Longobardi trassero certamente dall’ Oriente. 

L’elmo di Giulianova è rozzamente ornato con simboli cri- 
stiani e figure di uomini e di animali tratteggiati a punzone: 
il cerchio inferiore è più finemente lavorato a rilievo. Il Wulff 
pensa ch'esso sia un prodotto dell’industria longobardica (VII se- 
colo) derivante dall’arte fiorita nel bacino del Mar Nero. 
L. ZDEKAUER, Za bottega di un ovefice del Dugento; 

maestro Pace di Valentino (1265-1290). (Bullettino 

senese di storia patria, IX, 111). 

Nuove notizie sulle opere dell’orafo di cui rimangono nu- 
merosi ricordi nei libri di Biccherna di Siena e in quelli del- 


l'opera di Sant'Iacopo a Pistoia, 


Topografia artistica: gulde, inventarî, cataloghi, 
esposizioni, ecc. 


G. FERRARI, Ricordo della mostra d’arte sacra. Pia- 
cenza, settembre-ottobre 1902. Piacenza, 1903, in-8°, 
pag. 53 con 32 fotoinc. 

Catalogo di quella interessantissima mostra, nella quale 
figuravano, fra i gioielli maggiori, il tondo botticelliano della 
Madonna e San Giovanni adoranti il Bambino, di proprietà 
del Municipio di Piacenza, il Cristo alla Colonna di Anto- 
nello da Messina, la grande tempera della Deposizione del 
Pordenone, pregevoli pitture dai tempi giotteschi fino ai mo- 
derni, modelli di oreficeria e ebanisteria, arazzi e stoffe fra 
le quali alcune di grande pregio del secolo xVI, e merletti 
del xvi, In seguito a questa mostra il Comitato vide esau- 
dito uno dei suoi più fervidi voti, quello cioè d'istituire un 
patrio Museo dove finalmente tanti oggetti preziosi fossero 
gelosamente custoditi e tolti dall'uso o dal pericolo di emi- 
grare. 

G. FRIZZONI, Neue Erwerbungen der Breragallerie und 
des Museo Poldi Pezzoli in Mailand (Zeitschr. fir 
bild. Kunst, dicembre, 1903). 

Rassegna degli ultimi acquisti della Brera (Gentile da Fa- 
briano, C. Tura, D. ossi, Gozzoli, Boltraffio) e del Musco 
Poldi-Pezzoli (Solario, Sodoma, trittico di smalto). 
GERSPACH, Les « Arti» de Florence (Revue de l'art 

chrétien, 1903, pag. I-II). 

Illustrazione delle opere d'arte di Orsanmichele. 
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GERSPACH, Carnet de voyage (Revue de l’art chretien, 
1903, pag. 384-395). 

Notizie di Padova e di Venezia. 

I. H., L’Art rhenan et la Westphalie è l’Exposition 
historique de Diisseldorf (Revue de l’art chreétien, 
1903, pag. 396-397). 

Herz, Ze Musée national du Caire (Revue de l'art chré- 
fien, 1903, pag. 223-235). 

L'A. indica intagli di legno incrostato, avorì, ceramiche, 
cuoi, stoffe. 

H. MackowsKv, San Miniato al Tedesco (ZLeitschrift 
fir bild. Kunst, aprile e giugno, 1903). 

L'A. illustra i monumenti di San Miniato, la cittadella dei 
ghibellini toscani nel Dugento. La torre della Rocca di Fe- 
derico II ha relazione, per il suo coronamento di pilastri 
rotondi, con la torre del palazzo della Signoria di Firenze. 
In San Domenico, il sepolcro di Giovanni Chellini è da rite- 
nersi opera di Michelozzo anzichè di Pagno di Lapo Porti- 
giani; la tavola della Madonna fra Santi, nella cappella dei 
Santi Cosma e Damiano, è attribuita dal M. a Giusto di 
Andrea, scolaro di fra Filippo e del Pesellino; la ‘tavola nella 
cappella a destra dell'altar maggiore è forse opera di Sini- 
baldo ]bi; il dipinto rappresentante San Vincenzo Ferrerio è 
da ritenersi eseguito da Pier Francesco fiorentino mentre 
un'ancona con la Vergine fra Santi è di scuola umbro-fio- 
rentina. 

J. J. MARQUET DE VASSELOT, L'erposition de Dinant 
(Gazette des Beaux-Arts, 1903, pag. 474-487). 

A Dinant, si è raccolta l’anno scorso un'esposizione di 
opere d’arte in ottone. Il de Vasselot parla dei capolavori 
dell'esposizione, a cominciare dal secolo xII, notando come 
nel secolo xviri l'industria dell’ottone decadde, e che forse 
non si rialzerà più per l’avvenire. 

E. MaucgRI, Da Segesta a Selinunte, Bergamo, Isti- 
tuto di arti grafiche, 1903, in-8°, pag. 46. 
L'opuscolo illustra soltanto gli avanzi della civiltà prero- 

imana ma contiene qualche rapido cenno di monumenti di 

altre età e ricorda, per csempio, ad Alcamo la chiesa di San 

‘Tommaso, la .M/addalena di A. Gagini, una pittura di P, Ruz- 

zolone, una /urità del Serpotta; a Castelvetrano il Zaztista 

di A. Gagini. 

Gasron MIGEOUN, L’exposition des arts musulmans è 
l'’Union centrale des arts decoratifs (Gazette des Be- 
ana: Arts, 1903, pag. 353-568). 

Il Migeon parla dell'esposizione che ebbe luogo nel pa- 
diglione di Marsan a Londra nella primavera del 1903. 
Illustra i capolavori esposti: avorî, bronzi, tessuti, ceramiche, 
manoscritti miniati, soffermandosi sopra tutto sull'arte per- 


siana. 


S. REINACH, Le Musée chretien dans la chapelle de 
St.-Louis au chateau de St.-Germain-en-Laye (Revue 
archéologique, 1903, pag. 262-301). 

IMustrazione della raccolta di calchi (soprattutto dei sar- 
cofagi d'Arles). 

L. ROSENTHAL, Promenades dans Florence. Dijon, Da- 
rantière, 1903, in-8°, pag. 43. 

Causeries sull'arte a Firenze. 

D. C. THomprson, 7he Scottish National Gallery ( The 

Art Journal, gennaio 1004). 


L'A. promette una rassegna dei capolavori della Galleria, 


Conservazione e restauro di monumenti, forma» 
zione di musei, educazione artistica, ecc. 


ANONIMO, Concorso nazionale Pintacuda, indetto dal 
Circolo artistico per il progetto di ripristino esterno 
del duomo di Palermo. Relazione della Commissione 
giudicatrice. Palermo, 1903, in-8°, pag. 10. 

La Commissione riferisce sui cinque progetti presentati a 
questo concorso, classificandoli tutti per ordine di merito, e 
delibera di conferire il primo premio a quello recante il 
motto Serza motto, del prof. ing. Antonio Zanca. 
ANONIMO, // Comitato fer Bologna storico-artistica, 

nell’anno 1902. Relazione letta nell’adunanza dei soci 

del 2 aprile 1903. Bologna, 1903, in-4°%, pag. 16. 

Si riferisce sull'operato del Comitato durante l'anno 1902, 


| indicando quali restauri furono eseguiti sotto la direzione o 


dietro il suggerimento del Comitato stesso a edifici di pregio 

storico-artistico. 

W. Bopk, /taltenische Kunsipflege (Kunstkronik, 1903, 
pag. IOI e seg.). 

Loda l'attività del prof. Venturi per gli acquisti di colle- 
zioni private fatti dallo Stato (raccolte Borghese, Ludovisi, 
Corsini, Torlonia, Santa Maria Nuova). Lamenta l’universale 
trascuranza per la conservazione dei nostri monumenti: a Fi- 
renze, osserva in Santa Croce le lastre tombali sempre più 
logore, il San Zwdovico di Donatello collocato ad un'altezza 
che sciupa l'effetto della statua; in Santa Maria Novella, gli 
affreschi dell’Orcagna, di Masaccio, la tavola di Cimabue 
sepolti nelle tenebre, le pitture del coro coperte di polvere; 
ad Arezzo deplora l'abbandono in cui sono lasciati gli affre- 
schi di Pier della Francesca, ecc. 

J. BKINCKMANN, A//erlei von Falschungen (Zeitschy. f. 

bild. Kunst, settembre, 1903). 

Riproduce un acquamanile medievale ed alcuni intagli di 
legno, falsificati. 

J.J. MARQUET DE VasseLoT, Za Societé des Amis du 

Louvre (The Art Journal, gennaio, 1904). 
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% ICAVIAMO le seguenti linee dal manifesto col quale venne annun- 
à ciata al pubblico, sin dalla fine dell’anno decorso, la pubbli- 
cazione — da qualificarsi esemplare sotto vari aspetti — dei 
ER disegni delle University Galleries e della Library del Christ 
#8 Church College di Oxford. ! 

« Entrambe le collezioni suindicate contengono un numero 
di disegni e di schizzi notevoli di maestri antichi, in ispecie 
di quelli delle Scuole italiana, tedesca, fiamminga e olandese. 
, Celebrate sonole serie di Michelangelo e di Raffaello, venute 
bg dalla raccolta del noto pittore T. Lawrence nel 1845, ma ve 
fi! ne sono altre molto meno conosciute di quello che meritano 

4 e che in gran parte non furono mai pubblicate. 

i 6) Anchela vasta collezione lasciata alla biblioteca 
di Christ Church dal generale Guise fino dal 1765, 
contiene fra molte cose insignificanti alcuni fogli non solo buoni, ma di prim'ordine altresì. 
Ora i delegati della Clarendon Press di Oxford, tenendo conto della importanza ognora cre- 
scente che dagli studiosi dell’arte antica viene attribuita ai disegni originali, hanno delibe- 
rata la pubblicazione di una serie nuova di /ac s17257 dagli esemplari più interessanti delle 
due collezioni. L'opera viene eseguita sotto la direzione del signor Sidney Colvin, direttore 
del gabinetto delle stampe e dei disegni del British Museum, il quale s’incaricò della scelta 
dei disegni da riprodursi e del rispettivo breve testo descrittivo. Il sistema di riproduzione 
degli originali, dopo maturo esame, fu quello fototipico (dagl'inglesi chiamato co//otyfe) che 
permette di rendere gli esemplari non soio nel loro valore originale, ma financo coi colori 
originali. I disegni sono riprodotti nelle loro dimensioni. precise sopra altrettanti cartoncini 
staccati, alti centimetri 56, larghi 41, e corredati del loro testo sul foglio che serve loro da 
riparo. Le serie di fac simili, da 20 fogli ciascuna, devono essere pubblicate semestralmente 
e cuntinuate almeno per due anni in cento e sessanta esemplari, da mettersi in vendita, alcuni 
riservati, al prezzo di tre ghinee per serie. Qua e là alcuni dei disegni più belli e più celebrati 
di Raffaello e di Michelangelo, delle Gallerie dell’Università, saranno compresi nel numero 
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! Drawings by old Masters in the University Gal-  M. A. Oxford, at the Clarendon Press. London, Henry 
lertes and the Library of Christ Church, Oxford. Col-. Frowde Mpccccuni. 
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delle riproduzioni; ma nella scelta del primo anno occuperanno un posto limitato, essendo 
stabilito che si debba dare la preferenza ai disegni meno noti in entrambe le collezioni ». 

Ci è grato constatare dal canto nostro, che stando al saggio offertoci dalla prima car- 
tella, v'è da augurare bene pel seguito della lodevole impresa, — per quanto non sapremmo 
dichiarare ineccepibile in modo assoluto la scelta fatta, — come si vedrà dall'esame che stiamo 
per farne. 

Rispetto al primo gruppo di disegni, appartenenti alla scuola germanica, crediamo non 
vi sia nulla a ridire. Riguarda tre pittori di prim'ordine: Martino Schòngauer, il vecchio 
Holbein e Matteo Griinewald, artista poco conosciuto fra noi quest’ultimo, ma assai stimato 
oggidìi dalla critica in Germania. Dotato di sbrigliata fantasia e di un senso singolare per 
la percezione del più accentuato chiaroscuro nei suoi dipinti, che gli procurò la qualifica di 
« Correggio della Germania », difficilmente egli saprebbe col suo stile, stravagante oltre ogni 
dire, appagare il gusto di chi è cresciuto nella contemplazione dell'arte classica. E ciò 
malgrado non si saprebbe negare in lui una originalità e un senso di vita saporito che con- 
ferisce alle scarse sue opere un interesse non comune e lo innalza quasi al livello dei sommi, 
quali il Durero e i due Holbein. Le sue opere di pittura conosciute superano di poco la 
mezza dozzina, i disegni, come osserva il Colvin, non raggiungono la dozzina. Quello ch'egli 
porge riprodotto, eseguito a carboncino, rappresenta una mezza figura di donna a mani 
giunte, forse uno studio dal vero per una Maddalena, d’ indiscutibile autenticità, provata non 
solo dall’ iscrizione appostavi, ma eziandio dal carattere della figura e dalla condotta delle linee 
fortemente movimentate ed ondulate, quali si riscontrano pure ne' suoi dipinti. 

Alla scuola italiana spetta la parte del leone in questa prima serie e le sarà riserbata 
senza dubbio nelle seguenti. 

Ab Jove principio, è il caso di dire, essendoci dato contemplare in primo luogo, riuniti 
sopra il medesimo cartoncino, tre foglietti del principe dei disegnatori, Leonardo da Vinci. 
Si tratta di manifestazioni fin qui inedite, crediamo, della mente ricercatrice e della mano 
abile per eccellenza. La prima allude alla fantastica figura femminile della Castità, simboleg- 
giata dall’unicorno giacente a' suoi piedi. Accanto a questa, su apposito foglietto, uno studio 
di un unicorno, diversamente inteso. A questo soggetto strano si riferisce il Vinci anche 
ne’ suoi scritti, fra i quali avvene uno sotto la intestazione d’ «intemperanza» del seguente 
tenore: «Il liocorno, ovvero unicorno, per la sua intemperanza e non sapersi vinciere, per 
lo diletto che a delle donzelle, dimentica la sua ferocità e°salvatichezza; ponendo da canto ogni 
sospetto va alla sedente donzella e se le adormenta in grembo, e i cacciatori in tal modo lo 
pigliano ». 

In più diretto rapporto con questo passo sta un altro schizzo simboleggiante la Castità, 
di Leonardo stesso, conservato nel gabinetto dei disegni del British Museum. Nel terzo dei 
foglietti dei quali ci occupiamo, l’autore dà un nuovo sfogo alla sua passione per le azioni 
movimentate, più volte espresse in combattimenti di cavalieri, sempre con una spontaneità 
e una foga insuperabili. Nel caso presente pare egli abbia voluto accennare, benchè un 
po’ alla rinfusa, ad un assalto di un cavaliere contro un grifone. Da per tutto le tratteggiature 
della penna e della punta d’argento corrono in senso contrario a quello comunemente usato, 
indicando manifestamente il disegnatore mancino, più agile ed elegante di qualsiasi altro 
disegnatore dalla mano destra, come abbiamo avuto altre volte a costatare. 

Un altro genere coltivato con predilezione speciale da Leonardo si è quello della cari- 
catura. Di questo, la cartella di che ci occupiamo porge un esempio bene spiccato in un 
orrido ceffo d’uomo, dalla bocca deforme per anormali escrescenze carnose alla bocca. Nella 
sua mostruosa bruttezza è un tipo sfilendido direbbesi, adoperando il termine tanto usato in 
Inghilterra. Il tratto al carboncino vi è fluido, animato, e rivela un originale indiscutibile. 

Egualmente autentico è a riputarsi l’unico foglio ricavato dal gruppo dei disegni di Miche- 
langelo. Oltre ad essere caratteristico per la designazione delle forme del nudo, secondo il 
modo di vedere e di sentire eminentemente personale al grande Maestro, attira l’attenzione 
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come accozzaglia di studi per opere celebri da lui eseguite in pittura, in iscultura e financo 
in architettura. Sono motivi infatti per la volta della Sistina, per le sue statue degli Sckzavs, 
per un tratto di cornicione che senza corrispondere esattamente a quello ben noto del palazzo 
Farnese, lo rammenta alquanto. 

Ed ora dobbiamo affrontare l’arduo quesito dei disegni attribuiti a Raffaello. Contraria- 
mente alla opinione manifestata da un giovine scrittore inglese in una sua recente biografia 





LLeonardo da Vinci: La Castità. 
Londra, British Museum. Collezione dei disegni 


del Giorgione, nel senso di conchiudere, che troppe opere essendo state tolte al pittore, conve- 
niva rivendicargliene una buona parte, la critica moderna non ha potuto fare a meno di 
riconoscere che a Raffaello si è venuta assegnando nel corso dei tempi tanta copia di pro- 
duzioni d’ogni genere, che s’egli fosse campato cent'anni non avrebbe avuto il tempo mate- 
riale per eseguirle. Da ciò la necessità di procedere ad un’oculata selezione fra quello che 
reca ben chiaramenre l’impronta del suo carattere personale e quello che va escluso e attri- 
buito ad altri, suoi scolari, imitatori ed anche falsari. In materia di disegni quest'opera di 
discernimento è tutt'altro che agevole; tant'è vero ‘che nei giudizi intorno ai fogli che con 
più o meno di ragione gli si attribuiscono da parte dei conoscitori non si è determinata 
quella concordia che sarebbe desiderabile per chiarire l'argomento. Il Colvin ha voluto 
offrirci un esempio istruttivo del divario che intercede fra un disegno originale di Raffaello 
ed una copia, facendo riprodurre due fogli delle raccolte di Oxford, ritraenti precisamente lo 





Raffaello: Studio per la Madonna del Cardellino 
Oxford, Raccolta Universitaria 


Digitized by Google 





Raffaello: La Madonna del Cardellino 
Firenze, Uffizi 
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stesso soggetto, cioè certi studi dal nudo, pensieri preliminari per qualche suo quadro di 
Madonna dell’epoca della sua dimora in Firenze. Egli vi riscontrerebbe anzi un primo pen- 
siero, variato di poi, per la ben nota Madonna del cardellino. L'originale di Raffaello lo 
riscontrerebbe nel foglio della raccolta universitaria, la copia contemporanea in uno analogo 
della raccolta di Christ Church; seguendo così il giudizio già espresso da C. Robinson nel 
suo catalogo critico dei disegni di Oxford. Con tutto il rispetto dovuto a codesti egregi 
signori, lo scrivente deve confessare che oltre a non ravvisare una persuadente relazione 
fra i fogli citati e la composizione dell’amabile 4/adonna del cardellino, non saprebbe nep- 
pure riscontrare, nè nell’uno, nè nell’altro, la mano propria dell’ Urbinate, ritenendo che si 
tratti in entrambi i casi d’imitazioni d’epoca più o meno remota, com'è ormai constatato 
esservene state moltissime appunto in relazione al grande maestro. Nei due fogli di Oxford 
infatti voglionsi rilevare i medesimi difetti di origine, vale a dire una sensibile deficienza 
di senso estetico nelle linee, visibile massime nella disposizione floscia delle gambe della 
Vergine, non che nel modo poco aggraziato e poco inteso di disegnare le estremità. 

E a riprova del detto ci piace qui contrapporre il /ac simz2/e di un altro schizzo della 
stessa raccolta universitaria di Oxford, come quello che ci rivela in tutta la sua efficacia la 
magia del genio creatore. Costì tutto apparisce fluente, grazioso, equilibrato, ben altrimenti 
che nell'esempio recatoci dal signor Colvin. Che si tratti di una preparazione per la A/adonna 
del cardellino nessuno lo vorrà negare; pure contrapponendovi l’imagine del quadro eseguito, 
si avvertiranno notevoli differenze. In primo luogo l’assenza assoluta del motivo del cardel- 
lino, in secondo luogo il concetto di una partecipazione per parte del delizioso Putto alla 
lettura che la Madre doveva fare nel libro, appena accennato nella sua mano destra; in fine 
il San Giovannino, stante da sè, come chi prende parte ascoltando. In conclusione: un 
concetto più ideale di quello espresso nel quadro, concetto al quale concorre pure la mag- 
giore intimità fra Madre e figlio, in grazia della dolce inclinazione del capo di lei. 

Sotto la denominazione di « Scuola lombarda (Sodoma ?) » ci viene presentato un ritratto 
di uomo giovane colla congettura si tratti dell’effigie di Raffaello. Veniva anticamente tenuto 
per un prodotto della mano di Leonardo, ma il Colvin giustamente osserva che tale opi- 
nione non saprebbesi ragionevolmente sostenere, dappoichè il disegno difetta della potenza 
intuitiva e del tocco di energia vitale, particolari al grande toscano. 

Accolse quindi come plausibile la congettura dello scrivente che si abbia a riconoscervi 
uno studio del bizzarro e multiforme pittore di Vercelli, Giov. Antonio Bazzi, detto il Sodoma. 
Pensando poi al punto di contatto che si ha da riconoscere fra il medesimo e Raffaello, nella 
decorazione della sala della Segnatura in Vaticano, dove l’ Urbinate, chiamato a compiere 
l’opera da papa Giulio II, volle lasciar sussistere una parte delle pitture già eseguite dal 
suo predecessore, non apparisce fuori di luogo il pensiero che il rappresentato nel disegno 
non sia altri che il glorioso artista, cui si schiudevano in quelle stanze vasti orizzonti, in 
un mondo altamente ideale. Delle somiglianze fra codesto viso ed i ritratti di Raffaello a 
Firenze e nella scuola d’Atene, dopo tutto, non si vorranno negare. Sarebbe curioso quindi 
che nel disegno ci fosse rimasto un ricordo della collaborazione dei due artisti, mentre per 
parte di Raffaello, come ebbe ad arguire non senza buone ragioni il Morelli, la loro unione 
sarebbe rammentata nel gruppo dei due personaggi stanti all’estremità destra dell’affresco 
accennato. Il modo alquanto trascurato con cui è condotto il disegno, l'andamento delle linee 
in genere e in ispecie dei contorni degli occhi, non dovrebbero escludere intieramente 
l'attribuzione all'autore accennato. E noi per sottoporre la congettura al lettore intelli- 
gente non sappiamo resistere alla tentazione di porgergli qui unita la riproduzione dell’ori- 
ginale. 

Segue una testa quasi al vero, al carboncino del simpatico vicentino Bartolomeo Mon- 
tagna. È certamente uno studio per una testa di Madonna, e il Colvin giustamente vi addita 
la somiglianza col tipo di quella che grandeggia sul suo trono, imaginato, sotto un’ampia arcata 
nella grande pala che costituisce uno dei maggiori tesori della pinacoteca di Brera. 
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I disegni del Montagna sono abbastanza rari, ma facilmente si fanno riconoscere per la 
loro spiccata impronta personale. Nella testa che abbiamo sotto gli occhi noi troviamo infatti 
quella potente squadratura delle forme, quel modo sicuro di segnare le fattezze umane che 
è proprio dell’autore e che in modo affatto analogo si manifesta in un altro carboncino, che 
ci piace di porgere qui riprodotto, come opportuno termine di confronto. È lo studio per 
una testa di Cristo, parimenti di grandezza di poco inferiore al vero. Apparteneva già alla 
raccolta del prof. Giuseppe Bertini di Milano. Fu di poi comperato all’asta — al prezzo di 
mille marchi — dal noto raccoglitore, il defunto E. Habich di Cassel, quindi rivenduto e 
comperato, salvo errore, dal pittore Leone Bonnat di Parigi, raccoglitore insigne di opere 
squisite della nostra arte. Nella galleria del Louvre poi vedesi una mezza figura di £cce 
Homo del Montagna (n. 1393), alla quale il carboncino riportato deve avere servito di studio. 
Crediamo vorrà essere riconosciuto che in questo l’autore è riescito più potente per gravità 
di espressione che non nel dipinto, segnato del suo nome in piene lettere. 

Meno sicuri nella loro attribuzione i due disegni assegnati al Carpaccio; un busto d'uomo 
in costume veneto e una scena grande del Golgota con svariati ed anche insoliti motivi 
riferentisi alla deposizione dalla croce; disegni che a parer nostro potrebbero provenire 
egualmente, anzi più facilmente, da qualche altro artista veneto del tempo, meno conosciuto. 

Ben altra cosa invece il grande foglio, indubbiamente della mano del bolognese 
Lorenzo Costa. Il soggetto, trattato con grande apparato di figure e di motivi architettonici, 
è quello della Cena di N. S. in casa di Simone il Fariseo. Il gruppo principale, quello cioè 
di Gesù con tre discepoli seduti a tavola, è immaginato sotto un’esedra, ai due lati della 
quale si aggiungono delle arcate che fanno sfondo ad altre numerose figure convergenti al 
centro. È un foglio largo ben 45 centimetri e alto 30. Il disegno nella sua forma, ad ampia 
centinatura, giustifica la supposizione del Colvin, trattarsi di uno studio per un grande dipinto 
da essere eseguito a fresco, di cui non si conosce altrimenti l’esistenza, ma che sarà stato, 
se non altro, destinato a decorare lo sfondo di qualche refettorio monastico. Il gusto e 
lo stile del Costa appariscono chiaramente, tanto nella tecnica, a tratti di penna, quanto 
nei tipi delle figure alquanto lunghe e dei loro panneggiamenti. Basti confrontare infatti 
il disegno del quale c’intratteniamo con quello che si conserva nella raccolta degli Uffizi 
in Firenze, ch'è un abbozzo pel suo gran quadro dietro l’altar maggiore in San Giovanni in 
Monte a Bologna, e che ci piace di dare qui riprodotto da una fotografia dell’antica ditta 
J. B. Philpot. Se si considera tuttavia che quest'altro disegno porge un fare più serrato, e 
starei per dire più quattrocentistico di quello di Oxford, nel quale il tratto della penna appa- 
risce alquanto più rilassato, saremmo indotti a ritenere che, l’autore avesse eseguito questo 
ultimo nella sua età più provetta, quando cioè, dopo la cacciata dei Bentivoglio dalla sua 
città natale, nel 1506, il pittore si era portato a Mantova al servizio dei Gonzaga. 

Fra i più importanti della serie sono i due schizzi del Correggio, per le decorazioni 
della cupola del duomo di Parma, fin qui affatto inediti e sconosciuti. La parte da lui quivi 
studiata concerne propriamente il tamburo della cupola. Con rapidi colpi di matita rossa 
egli predispone delle figure nei più animati movimenti, di fianco e di sopra agli occhi o 
finestre tonde aperte nel tamburo stesso. Sarebbero stati utili a Corrado Ricci per la sua 
monografia sul Correggio, dove s’intrattiene in modo particolareggiato intorno alle due 
celebri cupole e agli studi che vi si riferiscono. 

I due disegni di Oxford, condotti sul diritto e sul rovescio dello stesso foglio, confrontati 
colle parti corrispondenti negli affreschi di Parma, ci rivelano un concetto diverso dell’artista, 
per quanto concerne la disposizione delle figure, sempre mosse con una vivacità tutta sua, 
ed altresì per quanto s’attiene a qualche motivo decorativo. Invece dei giganteschi apostoli, 
che nel dipinto se ne stanno ritti in piedi sulla base del tamburo, ergendosi coi loro corpi 
ben più in su della fascia superiore del tamburo, si vede ch’era prevalso nell’inventore un 
concetto più castigato, o, per dirla in altri termini, più subordinato all’organismo della strut- 
tura architettonica, immaginando delle figure sedute, in modo da lasciare libera dal più al 





Bartolomeo Montagna: Studio di Cristo. Collezione Bonnat 








Bartolomeo Montagna: Ecce Homo. Parigi, Museo del Louvre 


‘ (Fotografia Giraudon) 


L'Arte. VII, 14. 
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meno la ricorrenza delle linee della trabeazione, sottostante all’inizio della vélta. Veniva 
così a stabilirsi una decisa linea di demarcazione fra la decorazione del tamburo e quella 
della cupola propriamente detta, secondo il principio dall'artista già adottato nel lavoro della 
cupola di San Giovanni. Anche le figure sommariamente schizzate sopra il cornicione sono 
affatto diverse da quelle eseguite. È da notare poi che quivi pure passarono per la mente 





Lorenzo Costa: Abbozzo. Firenze, Uffizi 
(Fotografia Philpot) 


dell’autore due diversi pensieri, avendo egli voluto provare da un lato del foglio a tracciare 
delle figure sedute sulla trabeazione, colle gambe penzolanti all'ingiù, analogamente di nuovo 
a quelle della cupola di San Giovanni, sedute sulle nuvole, dall’altro lato immaginandole stanti 
in piedi. Si può dire pertanto che i due preziosissimi schizzi hanno il valore di veri docu- 
menti comprovanti e rispecchianti l’evoluzione dell'idea creativa del sommo artista fra quanto 
egli aveva immaginato dapprima nella cupola minore e quello che con maggiore libertà e 
vastità di concetto stava per effettuare nella maggiore, in quella cupola ch'è il non f/us 
ultra nell’arte dello scorcio e del chiaroscuro. 
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Un indizio di siffatta transizione in fine, si ha pure nella decorazione circondante le 
finestre tonde, dove comparisce da un lato il motivo del festone a foglie e frutti, dal Cor- 
reggio coltivato fino da’ suoi principî, cioè, non solo nel suo quadro del San Zrancesco a 
Dresda, dove serve di cornice all’ovale con la figura di Mosè inserita nella base del trono, 
ma ben anteriormente attorno alla nicchia di sfondo nel piccolo Sposalizio di Santa Caterina, 
posseduto dallo scrivente. Sul rovescio del foglio invece vediamo abbandonato questo motivo 
e prevalere il partito della semplice incorniciatura lineare del finestrone. 

Poche parole da ultimo intorno ai disegni delle Scuole fiamminghe, olandesi e francesi. 
Ottimamente resa nella sua esecuzione originale a carboncino nero e matita rossa la com- 
posizione viva e spontanea di alcuni uomini e cavalli in una stalla, invenzione geniale di 
Rubens, di mano sua senza dubbio. 

Fra le due produzioni di Rembrandt daremmo la preferenza al leggiero schizzo di una 
donna nuda seduta per terra con un bastone fra le mani. Quella affatto embrionale di un 
paesaggio con una macchietta, appartiene al novero di un genere di fogli a penna, ombreg- 
giati a sepia, abbastanza frequenti nelle raccolte, ma fra i quali devono essersi infiltrate 
molte imitazioni. Non sappiamo esimerci da qualche dubbio sull’autenticità di quello scelto 
dal Colvin, tanto ci pare infantilmente rappresentata la macchia del piccolo uomo a cavallo. 

La serie si chiude con due studi di paesaggi ritenuti di Claudio di Lorena, che quand’anco 
si vogliano reputare originali del grande paesista, non valgono a rappresentarlo in tutta la 
sua intensità d’interprete inspirato del fascino che sà esercitare sull’animo umano la vista 
della campagna romana, e ch’è così poeticamente impresso ne’ suoi ambiti quadri. 

Cosa naturale d’altronde, quando si avverta che il prestigio dell’arte di Claudio non è 
fondato solo sulla bellezza ideale delle linee, ma in gran parte sulle delicate gradazioni e 
le sfumature aerec dei suoi dipinti. 


Gustavo FRIZZONI. 


IL MONASTERO 
E LA CHIESA DI SANTA MARIA D’AURONA IN MILANO 


SECOLI VIII - XI - XVIII 


FRAMMENTI DECORATIVI.' — Fra di essi ve n'è qualcuno del IX e parecchi 
dell’ xI secolo, non ce ne occuperemo, restringendo l’esame a diversi fra 
quelli che, senza dubbio, possono ritenersi opera del secolo vIIIr. Questi 
hanno riscontri ed analogie perfette: negli archivolti del ciborio di San 
Giorgio in Valpolicella (Liutprando 712-744) dove la croce è identica * nel 
doppio contorno e nella forma totale, a quella che vediamo nel pilastrino, 
(fig. 27 del Beltrami), e ha di fianco i soliti girelli, caratteristici in ispecial 
modo del secolo VIII, come nel pilastrino, (fig. 28 Beltrami), nell’arco di 
ciborio già a Porto, ora al Museo Lateranense (Leone III, 795-816) e 
nell’altro! a girelli e cordonature al Foro Romano fra gli avanzi di Santa 
Maria ‘Antiqua (705-707 c.). Nei frammenti ornamentali del San Salvatore 
a Brescia (753 c.), specialmente la decorazione intorno al famoso pavone, 
nei resti di pluteo e di ciborio di Santa Maria in Cividale, * nella tomba 

( .*)) di età sicura di Teodota nel museo di Pavia, nella pace(!?) in argento e 
(CIÒ “e 33 in avorio del duca Orso (752 c.) a Cividale, dove i girelli," come nel pila 
strino (fig. 28), si avvicendano alle rose. Nella forma delle croci, le quali, oltre la somiglianza 
già notata col ciborio di San Giorgio, hanno riscontro nel pilastrino (fig. 27), e capitello, 
(fig. 34)5 e nelle auree croci longobarde di Brescia (Museo cristiano) e in quelle di Castel Trosino, ’ 
ora nel Museo delle Terme a Roma. Se paragoneremo il pilastrino (fig. 24) coi frammenti 
di pluteo di Santa Maria in Valle a Cividale e con la tomba di Teodota, vedremo lo stesso 
alternarsi d'una foglia e di un grappolo. Uguali modanature attorcigliate a cordicella troviamo 
nei frammenti di ciborio e di pluteo cividalese e di Santa Maria Antiqua a Roma, e attorno 
a tre faccie di pilastrini di Aurona. L’identica forma di fusaiuole rinveniamo a Cividale, a 
Pavia, a Milano. A Santa Maria di Cividale ritroviamo le stesse volute piatte ornamentali 
che in diversi pezzi di Aurona. Una mensola quasi identica a quella notissima di Aurona, la rin- 
veniamo a Cimitile presso Nola, nel portichetto fatto eseguire dal vescovo di.Nola, Leone III 
(700 c.). Il volatile del capitello marmoreo di Aurona (fig. 33 del Beltrami), mentre ha nel capo 





! Sceglierò esempi già riprodotti in altre opere, 4 Figg. 109 e r1o del Venturi, vol. II della Storia 
perchè, senza moltiplicare le figure, ognuno possa fare dell’arte italiana. 
‘ i paragoni necessari. 5 Idem, fig. 143. 
2 Fig. 272 del Rivoira e fig. 100 del Venturi, vol. II 6 BELTRAMI, loc. cit. 
della Storia dell’arte italiana. ? VENTURI, loc. cit., figg. 47, 48; 49, 50, ecc. ecc. 


} Fig. del Rivoira. 


IL MONASTERO E LA CHIESA DI SANTA MARIA D'AURONA 105 


la medesima forma che il pavone(?) del ciborio di Santa Maria di Cividale, non ha nulla 
di comune con le colombe del capitello cubico n. 1805-1806-1807. Basterà ricordare come sono 
trattate le penne del primo, che ancora ricordano in barlume le buone tradizioni e il modo 
piatto, sommario e tutto romanico a solchi paralleli sulle ali delle colombe. Molti altri con 
fronti potrei istituire, ma non lo ritengo necessario, poichè l’età dei vari frammenti deco- 
rativi dell’vIII secolo e che assegnerei al convento primitivo' non ha gran valore per la mia 
tesi, la quale non muterebbe d’una virgola nelle sue conseguenze, se domani, per impossi- 
bile, si provasse che le sculture finora esaminate furono scolpite nel secolo xI. L’importanza 
di questo studio sta solo nella determinazione precisa dell'età dei capitelli crociati. 


* * > 


Non so se qualcuno abbia fatto dentro sè l'osservazione che segue: Ma perchè tutti i 
sostenitori dell'opinione che Santa Maria d’Aurona sia dell’vIII secolo, mentre ammettono 
volentieri che il tempo ci abbia conservato circa 80 frammenti più che millenari, non vo- 
gliono ammettere che sia rimasto qualche avanzo dell’ xI secolo? Non sì sono mai doman- 
dati: dove andarono a finire i resti della chiesa di Santa Maria del 1099? Non è strano che 
nessuno abbia pensato, essere cosa più probabile che si 
conservassero i frammenti della fine dell’ xI secolo, più | 
recenti degli altri di quasi quattro secoli? Ma forse tutto | 


7 


questo, più che da un errore di raziocinio o da mancanza A 


di meditazione sull'argomento, seguì dal fatto che nessuno 
pensò mai a una chiesa del secolo xI sorta novellamente, 
e quindi considerò soltanto la cappella del 740 c. restau- 
rata tutt'al più nel 1099. In conseguenza nessuno fece 
attenzione che i famosi capitelli sì rinvennero usati come 
materiale nelle fondazioni della chiesa di Santa Barbara DD 
del secolo XVI, la quale, come sappiamo, sorse precisa: 
mente dove prima s’innalzava, dal 1099, Santa Maria, e 
dopo, s'intende, che la chiesa di Rolinda fu distrutta. * 





ù* * * 


Quel che mi sorprende nel B. e negli altri che lo 
seguono, è che non abbiano rilevato come Santa Maria Î 
d’Aurona, quale ce la indicano gli avanzi e come il B. | 
stesso la ricostruisce, non fosse già, come essi vorrebbero, 
un organismo di transizione tra la basilica a colonne e 
quella a pilastri, ma bensi un organismo già completo con 
pilastri a croce isolati, simili, non solo a quelli della più 
antica campata di Sant Ambrogio, ma a molti altri della 
fine dell’ xI secolo o dei primi del xII. Organismo che si 
avvicina a quello quasi perfetto di Sant'Ambrogio, con 
pilastri a muro che ricevono gli archi corrispondenti ai pilieri isolati, con abachi d'imposta, 
o pensili in qualche caso, come penso io, o sovrastanti a pilastri piatti in muratura addossati 


| 

| | 

| | S 
| 


Schema costruttivo 
di Santa Maria d’Aurona 


A, Archi longitudinali — 2, Archi trasversali 
sulle navi minori — C, Nervature delle cro- 
ciere — D, Faccia superiore dell’abaco nei 
capitelli crociati; le parti punteggiate rap- 
presentano il pilastro quadrilobato sottoposto 
— ZE, Spicchio di crociera. 


! [L'ipotesi può sembrare azzardata, ma prima di 
tutto la metto in forma dubitativa, eppoi, ripeto, la 
questione per noi non ha interesse. Solo desidero ri- 
chiamare l’attenzione sulla circostanza che il mona- 
stero nel 1586, non fu rifatto, come la chiesa, ma sol- 
tanto « aggiustato ». Quindi è più probabile che in 
esso, piuttosto che nella chiesa si conservassero an- 
tiche reliquie, dell’ iconostasio, o di chiusure e cancelli 


dell’ viti secolo. Nei chiostri antichi, in mezzo alle 
nuove fabbriche, qualche cosa di vetusto si conserva 
sempre, ad esempio a Bobbio, ecc., ma ancora più a 
Montecassino dove, nel piccolo cortiletto che precede 
l'archivio, sono visibili i resti medioevali di Desiderio 
(1070 c.) e dei grandi abati che gli succedettero. Proba- 
bilmente avvenne così anche a Santa Maria d’Aurona. 

? Che la chiesa sia stata rifabbricata nel medesimo 
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al muro, simili agli ambrosiani, come vuole il B. a pag. 24. Come mai all'improvviso, in 
pieno secolo VIII! può spiegarsi una innovazione architettonica così importante? Dove sono 
gl’incunaboli di questa nuova architettura, fra gli edifizi del vi e del vir secolo che ancora 
esistono? In qual modo, in mezzo alla barbarie imperversante della prima metà d’uno dei 
secoli più bui della storia italica, fra le incursioni bizantine e le lotte longobarde col Papato, 
balza fuori, senz'alcuna preparazione preliminare, sporadicamente, senza tentativi, un tipo 
nuovo di capitelli e di pilastri? Mai pochi capitelli stcurz che ci rimangono di quel secolo, 
sia in pietra, che scolpiti negli avori, sono tutti d’un unico tipo, sebbene varino i particolari; 
non hanno abaco pulvinato e arieggiano il corinzio decaduto, * nella proporzione e nelle foglie 
rigonfie. Non s'incontra un solo capitello per pilastro polistilo, e quando occorre, sui pilastri 
semplici si adatta un brutto capitello a base circolare’, oppure alla meglio si scolpisce un 
capitello oblungo come sui pilastrini del portichetto di Cimitile. Ore è possibile che se davvero 
esisteva già un tipo così nuovo e geniale come quello dei capitelli di Aurona, nessuno fra 
gli scalpellini dell’vitr e del IX secolo abbia pensato a riprodurlo in pietra o in avorio? 
Mentre negli avori, su per giù, sia nei secoli anteriori all’ VIII, che in quelli posteriori, 
vediamo, come nelle miniature, riprodotti i tipi architettonici del tempo? Perchè solo in quel 
secolo non dovrebbe essere stato così ? 


* * %* 


IL PILASTRO NEI SECOLI BASSI. — Noi rinveniamo si qualche forma intermedia, fra 
l'antica basilica a tetto e colonne e la nuova a volte e pilieri, ma solo verso il mille, dove 
in qualche chiesa si comincia timidamente a interpolare alle colonne qualche raro pilastro. 


Uso già iniziato nelle antiche ba- 


siliche romane, quando si aveva 
ii 


bisogno d'un sostegno più forte 
di 


della colonna e poco costoso. Ma 
Basilica dei Fabi, Roma (sec. 1) 
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questi pilastri non entrarono mai 
in funzione di sostegno e di con- 
trafforte prima del secolo x, e 
non furono subito curvilinei, o 
cruciformi. Prima rettilinei con 
pianta rettangolare e semplici ar- 
chi longitudinali a Santa Maria in Cosmedin a Roma,* poi rettilinei con icnografia a T, a 
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Santa Maria in Cosmedin, Roma 





Sant'Eustorgio a Milano, prima metà del secolo x circa, con archi longitudinali e trasversali 


luogo, salvo le dimensioni certamente maggiori se si 
rifecero le fondamenta, si ricava dal contesto del Lat- 
tuada, il quale rileva soltanto « che la chiesa non 
mostra più segnale dell’ antica struttura, per essere 
stata rifatta », osservazione inutile se fosse stata edi- 
ficata in luogo diverso di prima. 

! Ove non bastassero l’autorità del Viollet-le-Duc 
e la mia, molto modesta, ecco quanto scrisse recen- 
temente il CHoisy, Z7isloire de l’architecture, pres 
Gauthier-Villars, Paris, 1899, pag. 190, vol. II: « Fra 
le basiliche del basso impero e le prime chiese ro- 
manze la transizione è insensibile. In pieno secolo Ix 
la chiesa di Reichenau è in tutte le sue parti una ba- 
silica latina. Vezelay, dedicata nel 1104, è la prima 


chiesa di Francia con volte a crociera sulla gran nave, 
uso derivato, sembra, dalla Siria e dalla Palestina. È 
certo la più antica d’ Europa con volte di tal genere ». 

? Firenze, Museo del Bargello, raccolta Carrand. 
Avorio carolingio dell’abbazia di Ambronay. Parigi, 
Biblioteca Nazionale, n. 9453. Coperta di Evangilario. 
Altra coperta del Salterio di Carlo il Calvo, ecc., ecc. 
Del tipo dei capitelli in pietra, per noi più importanti, 
parliamo distesamente in seguito. 

3} Capitello della cripta di San Filastrio a Brescia. 
Vedi anche Cattaneo, op. cit., fig. 60, pag. 130; e 
Dartein, Selvatico, ecc., ecc. 

4 Opera, nell’insieme, di Adriano I (772-795), Nicola I 
(858-867) e Callisto II (1119-1124). 
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con pilastro a contrafforte e relativo contropilastro. A differenza del San Vittore di Ravenna 
(anno 565?) dove l’asta del T non ebbe alcuna funzione di contrafforte, tal quale come nella 
pieve di Bagnacavallo (secolo vI1?) dove il piedritto in 
agetto termina prima di arrivare alla linea del tetto delle 
navate minori, e serve solo ad inrobustire il pilone. Se- 
guono i pilastri misti, cioè rettilinei e curvilinei avvicen- 

dati a colonne; Santi Felice e Fortunato a Vicenza, a. 985(?), ae *: 

senza archi laterali, infine curvilinei a Santa Maria d'’Au- 

rona, a. 1099. Padroni delle varie forme di pilastro, gli ii i; 
architetti si sbizzariscono in seguito con le piante multiple, DT 
variandole a capriccio, sebbene la forma delle volte, nelle 0000 a ui O 
varie campate, sia identica. Numerosi esempi in Sant'Am-: 0 si 
brogio di Milano (fine del xII secolo), e in cento altre 
chiese, confermano il nostro discorsa. Nella chiesa dei Santi Felice e Fortunato a Vicenza 
esisteva un capitello che poteva considerarsi come il prototipo del capitello d’Aurona,' disgra- 





Sant’ Eustorgio, Milano 
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San Vittore, Ravenna 


ziatamente venne distrutto pochi anni sono. l’erò il Cattaneo ce ne serbò memoria e anche 
il Rivoira. Quel capitello, come l’altro di Teodoro a Santa Maria, sorgeva con due ordini 
di foglie, tanto sulle forme rette che sulle curve del pilastro sottoposto; essendo più 
antico di quelli d'Aurona, ha le foglie meno sviluppate e non raccordate 
fra di loro. I pilastri.a Vicenza, anche nelle parti curvilinee, erano in mat- 
toni, come i pilastri di forme puramente rettilinee in San Vittore di 
Ravenna, nella pieve di Bagnacavallo e in Santa Maria in Cosmedin. E 
in mattoni dovevano essere certamente anche in Santa Maria d’Aurona, 
altrimenti non si comprenderebbe come fra tanti avanzi, nascosti apposi- 
tamente sotterra dalla pietà delle monache, che non volevano darli in pasto 
alla curiosità indiscreta, non si sia trovato alcun /rammento di co- 
lonne in pietra. * 

Ora, se nel 985 non si aveva che il tipo incerto di pilastro e di 
capitello di Vicenza, senza volte laterali, ma con soli archi di catenamento 
trasversali e longitudinali, era possibile che nel 740 esistesse già un tipo 
molto più avanzato e quasi definitivo? 
diva: Giai Né solo in Italia. In Francia, nelle rovine della chiesa di Lorsch (a. 776), 
del pilastro, Pieve di San Martino ad .Angers (818), nel dipinto eseguito nel x secolo dalla 
di Bagnacavallo chiesa di Saint-Riquier (779), in Svizzera, col piano di San Gallo (830), 

vediamo impiegate solamente colonne. Nei primi anni del x secolo fu 
ricostruita la chiesa di Lobes facendo venire da ogni parte (« ad id opus columznis unde- 
cumque corrasis, cum basibus et efysé/:s », ecc., ecc., in Fulcuinus de gestis abb. Lob., 


‘ ata ve 20000000 c00 060 < » 
de +0 9 + a 0 è 200 a 0 0 0a = s - 000 co ce 0 o » co p ce s sa se 000000 = ea sr'onie (seno e osonoo e Snia "°° * stat 
i : Ù 
. 
j RA i ‘os 00 0.0 0 = 
0 000-000 06 de 0 0 00 5004 00 » e 000000000 0 © è è 0 00 00 < se * 00 ee 0 0 è 00 0000 © d 


Santi Felice e Fortunato, Vicenza 
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cap. XVIII, nello .Sficilegium, tomo II, col. 736), colonne basi ed ARCHITRAVI. Non potrebbe 
essere più chiaro. Sulle basi delle colonne furono poi incisi i nomi dei vescovi di Metz e di 








! CATTANEO, Op. cit., pag. 248, ed. franc. fig. 135. ? Che sia stato per questa causa si prova col fatto, 
che molti avanzi non erano murati, ma sepolti. 
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Cambrai i quali consacrarono la chiesa («in basibus columnarum quis, quam partem dedi- 
caverit, in promptu est cernere », loc. cit.). La chiesa nel 940 c. fu dipinta anche nel tetto di 
legname («et laqueae ipsius optime pinxit », 
Fulcuinus, op. cit., cap. XXIX. Il Quicherat 
ci narra (Revue archéologique, X° année, 1853, 
pag. 70) le vicende della cattedrale di Auxerre 
incendiata e distrutta da capo a fondo durante 
l'episcopato di Guido (933-961). Il vescovo la 
rifece « più bella di prima», ma un nuovo 
incendio nel 1024 la ridusse al nulla. Il vescovo 
Ugo (1000-1039), si badi bene alle date, fece 
costruire una terza’ chiesa, però non più in mi- 
nuto apparecchio « minimisque lapillis et delicatiore materia », ma a volta e a grande appa- 
recchio. « Quam protinus idem praesul coepit majore ambitu ac cryptarum curvaturis quadris 
lapidibus raedificare» (//isforia episcop. 
Antisstodor., ap. Labbe. 2Liblioth., nov. 
mss. tom. I, pag. 450). Uguali vicende 
ebbe a soffrire la cattedrale di Sens, co- 
strutta nel 968 su altra precedentemente 
incendiata. Subì la medesima sorte du- 
rante il vescovato di Sevinus (977-999) il 
quale fece innalzare la terza chiesa. E 
l’uso delle colonne anche nelle chiese più 
importanti, continua nel secolo XI. La cat- Sant'Ambrogio di Milano. Pilastri 
tedrale di Cambrai fu costruita dal 1023 
al 1030, malconcia da un incendio fu riparata dal vescovo Gerardo II (1076-1092), che fra 
l’altro raccordò alle colonne i capitelli che si erano spostati (« ... Ipsa enim laquearia, plastrum 
brevesque fenestras longiores renovavit, cafila columnarum in utroque latere turpiter fixa 
et corrupta decenter decoravit », Gesta efiscof. Camerac. Gerardi II, cap. IX). 
D'altronde a me sembra che il veder raggruppati nel decorso di un secolo circa, e solo 
in quello e per le prime volte, i diversi tipi di pilastro crociato, dovrebbe far riflettere molti. 
Dopo Vicenza, Bologna con San Pietro e Paolo in Santo Stefano, chiesa devastata' nel 902 
dagli Ungheri e rifatta nei primi dell’ xI secolo, presenta grosse colonne con pilastri; nel 1099 
Santa Maria d’Aurona, nel 1099 il duomo di Modena con pilastri a nervature e colonne 
alternate; nel 1113 San Miniato di Firenze, alternato di pilastri e colonne. Il tipo dei capi- 
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San Miniato, Firenze 





Pilastri curvilinei di Santa Maria d’Aurona 
e faccia superiore dell’abaco dei capitelli 








telli, un po’ più classico, s'intende, con due ordini di foglie ed alto abbaco, arieggia quello 
di Aurona, come il pilastro della chiesa toscana è identico nella pianta crociato-curvilinea 
a quello della cappella di Rolinda. Non corrono che quattordici anni di differenza tra San 
Miniato, gentile fioritura dell’arte nuova, e Santa Maria d’Aurona. Nel 1138 nella basilica 
di San Zeno a Verona persiste tuttora l'ordinanza alternata, ma pilastri e colonne assumono 
già un carattere decisamente romanico più tozzo e grave. Ci sembra di aver raccolto un 
sufficiente numero d’esempi storico-costruttivi tuttora esistenti, a conforto della nostra tesi.’ 
Altri ne riporteremo quando faremo il confronto stilistico dei capitelli. 


! GOZZADINI, Del restauro di due chiese monumen- ? I pilastri della cappella palatina ad Aquisgrana 
tali nella basilica Stephaniana di Bologna. Modena, (a. 796-804) non hanno che semplici modanature liscie; 
1878. hanno perduto nella copia, anche la semplice deco- 
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Noi invitiamo i nostri avversari a portarne uno solo, ma ben sicuro dell’ vIII secolo, in 
favore delle loro affermazioni. 


* * * 


I CAPITELLI NEI SECOLI VIII E XI. PROVE STILISTICHE. — Avendo provato che nel- 
l’ vIII secolo non s’incontrano mai forme come quelle dei capitelli d’Aurona, ci accingeremo 
alla controprova dimostrando quale fosse allora la forma dominante. Capitelli autentici di 
quel tempo, per fortuna non mancano. Mettiamo qui pei primi quelli del ciborio di Valpo- 
licella. Dalle inscrizioni sulle colonne, sottoposte un giorno ai capitelli, sappiamo che essi 


razione scolpita dei prototipi di San Vitale. A Ger- 
migny des-Pres (a. 801-806) i pilastri quadrati sono 
sagomati con parsimonia e decorati con un modesto 


prévaut ». E riporta, s'intende, numerosi esempi gra- 
fici. E prima di lui il QUICHERAT (pag. 77, XI année 
della Revue archeologique), scriveva: « Eh bien! jus- 





Vignory, Haute Marne (sec. x1) 


intreccio, sulla fronte, verso l’osservatore che muova 
dalla porta verso l’ interno della chiesa. Altri esempi 
numerosissimi potremmo addurre, ma preferiamo ri- 
petere le parole del VioLLET-LE-DUuCc, Dictionnaire 
raisonnée d'architecture, vol. VII, pag. 152, Pilier: 
« Beaucoup de monuments du xI et xIr siècle ont con- 
servé des piliers dans la construction desquels on 
observe les tàtonnements, les essais des construc- 
teurs, rarement satisfait du resultat obtenu; car ses 
piliers étaient non seulement disgracieux, mal reliés 
aux parties supérieures, mais encore il prenaient une 
place considerable, encombraient les intérieures et 
génaient la circulation. Aussi n’est il pas rare, alors 
de voir dans un méme édifice des piliers bAtis en 
méme temps affectant des formes différentes, comme 
si les architectes dussent les essayer toutes dans l’im- 
possibilité où ils se trouvaient.d’en trouver une qui 
pùt les contenter. Pendant le x1° siècle nous voyons 
employer simultanément les piliers a section carré, 
carrè avec arètes abbatués, circulaire, lobée, carrée, 
cantonnee de demi-cercle, barlongue, etc., etc., mais rien 
n’est arreté, rien n’est définitif, aucun système ne 


L'Arte. VII, 15. 


tement, toutes les constructions voisines de l’an 1000 
portent la marque de l’imperfection et du tatonne- 
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Bonneuil (Seine et Oise) 


ment. Il faut descendre jusqu’à 1060 pour voir se 
fixer ce qu’on peut appeler, la formule romane». 
E segue un lungo elenco di monumenti. 
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vennero scolpiti durante il regno" di Liutprando (712-744); furono dunque perfettamente con- 
temporanei al monastero d’Aurona, e non si potrebbe desiderare di meglio e di più per un 
confronto. 

I capitelli di Valpolicella, come quelli coevi del Museo di Cividale, del Museo Civico 
di Brescia (frammenti della chiesa di San Salvatore), del Museo di Pola, del duomo di Trieste, 
dei Musei di Treviso, di Torcello e di Milano hanno tutti la rigonfiatura A, caratteristica di 





Primitiva 
S. M. d’Aurona (?) 
(sec. VIII) 


Capitelli del ciborio di Valpolicella Museo di Pola (sec. vi) Museo di Milano 





quel secolo e di parte del ix (duomo di Treviso, cripta secolo IX e duomo di Grado, a. 814-818). 
Ebbene, in nessuno dei tanti capitelli d’Aurona si trova tale rigonfiamento, o almeno l’altra 
parte così caratteristica B, o le foglie piatte della gran maggioranza degli altri capitelli del 
secolo vini. Non parliamo poi della profonda differenza fra il barbaro, ma caratteristico capi- 
tello corinzio bizantino del San Salvatore di Brescia (753 c.), e l’intaglio, la forma generale 
e particolare dei fogliami e l’insieme dei capitelli d'’Aurona. Di quelli di Brescia nessuno, 
neppur lontanamente, assomiglia ai capitelli del ciborio * di Sant’ Eleucadio a Sant'A pollinare 
in Classe a Ravenna, un po’ meno antico (806-810), dove nelle foglie comincia un timido 
intaglio. Gli stessi capitelli del battistero cividalese non hanno alcuna parentela con quelli 
d’Aurona ammesso pel momento e non concesso, che i primi spettino al tempo in che il 
beato Callisto, già patriarca d’'Aquileia passò a Cividale (730) o non piuttosto ai rimaneg- 
giamenti L'apeieaiici che, cominciando da Sigualdo (762-776) e passando pella riedificazione 

: del 1463, ebbero termine con la rimozione del monumento dal Battistero e 
col suo trasporto nella cattedrale, eseguito nel 1645. Fra tante vicende esso 
andò assumendo carattere frammentario, e bisogna essere molto cauti in 
proposito dei suoi capitelli e delle basi unghiate. Ricordano ancora meno 
quelli di Aurona tutti i capitelli di Roma, Museo Lateranense (795-816), 
San Cosimato, secolo VIII, ecc., ecc.’ 

Vediamo invece, quando troviamo capitelli o della stessa forma icnogra- 
fica a croce, o di uguale stile e pari composizione negli abachi ornati. Corri- 
spondenti per l’età e per la sagomatura caratteristica, per l’intaglio speciale 
dei fogliami, per identità, infine, sono gli abachi di San Lorenzo in Milano, 
eseguiti dopo l’incendio del 1071 e certo oltre il 1075, poichè Arnolfo, che 
scrisse dopo, piange ancora i danni della chiesa.‘ Un capitello con abaco identico per 





Santa Maria in Co- 
smedin, Roma 


! SVB TEMPORE DOMNO NOSTRO LIO- dice la nota iscrizione. Dall’8r1o all’817 pasturò l’arci- 


PRANDO REGE... vescovo Martino. 
? Errarono il Cattaneo, che assegna il ciborio di } Riprodotti dal Venturi, Rivoira, e altri. 
Sant’ Eleucadio agli anni 806-816 e il Rivoira che lo 4 Per comodità di chi non conosce San Lorenzo in 


seguì. Il ciborio fu scolpito per mandato di prete Milano, indicherò un’opera che contiene, ben ripro- 
Pietro, sedente l’arcivescovo Valerio (806-810), come dotte, molte figure (dalla 16 alla 25 della tav. V). 
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composizione e stile si vede a Bologna sulla porta della cappella dei Santi Pietro e Paolo 
in Santo Stefano, opera dell’xI secolo. Su quest’ultimo esempio qualcuno potrebbe osser- 
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Da Santa Maria d’Aurona (1099). Disegni di G. Landriani 


vare che non possediamo la data precisa d’esecuzione, e noi riconoscendo razionale l’appunto, 
riproduciamo due capitelli della chiesa di San Flaviano a Montefiascone, la cui data (1032) 
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A , 


Abaco in Santo Stefano, Bologna 


è ben sicura, anteriori di sessantasette anni a quelli di Aurona, posteriori di trentasette 
a quelli di Vicenza, anello adunque fra il tipo più semplice e l’altro più evoluto. A quelli 
di Montefiascone, possono seguire diversi capitelli impiegati entro la basilica di Sant'Ab- 


dirò così, definitive pei confronti. Vedi: Die Afrche a San Lorenzo che a Santa Maria d’Aurona l’echino 
San Lorenzo in Mailand, von Julius Kohte, Berlin, 
1890, Wil. Ernst. Chiunque, anche su questi soli di- 
segni, faccia confronti in buona fede, si convincerà, 
paragonando le forme a destra della fig. 16, parte 
superiore, con quelle nella parte inferiore dell’abaco 
con le due colombe, gli ornati ad SS affrontate della i desima età e opera forse, in gran 
figura 23 con quelli quasi uguali di Santa Maria, parte, d'un unico artista. 

le treccie della figura 25 con questa, ecc., ecc. Tanto 


ha spesso identica sagoma con uguale 
rincasso per gli ornati. Insisto, per- 
chè ognuno intende quanto valore 
abbia il paragone fra opere della 





stessa città non solo, ma della me- - 
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bondio a Como, consacrata nel 1095 da papa Urbano II (1988-1099), quattro anni soltanto 
prima della costruzione di Santa Maria d’Aurona. Un medesimo sentimento decorativo 


Rox 4 


Capitelli di San Flaviano in Montefiascone (a. 1032) 


troviamo anche dopo, nel 1132 c., in San Pietro in Cielo d'oro e in San Michele Maggiore di 
Pavia, dove gli abachi dei capitelli hanno forme e decorazioni uguali o simili a quelle della 
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Sant'Abbondio, Como San Pietro in Cielo d’oro, Pavia 


cappella di Rolinda. Mi dispenso da più larghi confronti poichè le fotografie da San Fila- 
viano sono eloquenti meglio d'ogni parola, insisto soltanto perchè il lettore osservi con cura 
la forma, la decorazione degli abachi e la loro sovrapposizione angolare. 


* * %* 


Nel capitello n. 1807 di Santa Maria d’Aurona abbiamo già notato una sirena. Orbene 
quand'è che questa figurazione singolare fa la sua comparsa nei capitelli romanici? Non prima 
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del finire del secolo xI, sia da noi, che in Francia. In Inghilterra e in Germania appare 
molto più tardi. La rinveniamo nelle gallerie romanzé del chiostro di Saint-Trophime ad 
Arles * sull’inizio del xII secolo; età uguale ha l’altra sirena della cripta * di Parize-le-Chatel 
(Nièvre). Del medesimo secolo sono le sirene di Friburgo in 
23" = Brisgovia, e di Basilea. Della fine dell’xI secolo quella sul per- 

(E gamo del Sant'Ambrogio di Milano, del xII quella di San Celso 
pure a Milano, della cripta di San Teodoro a Pavia (c. 1190) 
dove un capitello è formato da quattro sirene, come gli altri 
di Santo Stefano a Bologna, di Cortazzone nella chiesa di 
San Secondo e della sagra di San Michele. Sirene rinveniamo 
a Montefiascone (1032), nella porta laterale destra di San Michele 
Maggiore a Pavia, nello stipite del secolo XII, ora nel Museo 





Cripta di Parize-le-Chatel 4 nata . i : 
(Nievre) Nazionale di Firenze, (n. 41), e in cento altri esempi. Potreb- 


bero gli oppositori indicarci un solo capitello o un solo stipite 
del secolo vIlI che porti scolpita una sirena? 


Il medesimo capitello (n. 1807) e un pulvino d’Aurona hanno colombe che bevono insieme 
in un vaso o calice. Il simbolo gentile, comunissimo nelle catacombe, sia dipinto che inciso sulle 
lapidi, } non allieta i capitelli o i plutei prima della metà circa del secolo XI; infatti lo rinve- 
niamo nei plutei d’una cappella del transetto del duomo d'Aquileia dedicato * nel 1031 dal 
patriarca Popone (1017-1045), in un capitello nell’abside della chiesa di Santa Sofia a Padova 
ricostrutta fra il 1106 c. e il 1124 c. per opera di Sinibaldo, vescovo della città. Colombe 
numerose possono studiarsi nei pulvini di San Michele Maggiore e di San Pietro in Ciel 
d'Oro in Pavia. Altre due colombe che bevono in un vaso, su d’un capitello del Sant’ Am- 
brogio in Milano, e nel litostrato di Acquanegra sul Chiese. Questo simbolo in Francia e 
in Germania fu rappresentato parallelamente col grifone che beve nella coppa, 5 come prima 
lo modellarono nelle fibule e nelle fibbie di cinturoni gli artisti burgundi, longobardi, visigotici, 
anglo-sassoni, 


*o * %* 


Giunto a questo punto credo di aver dimostrato a sufficienza con le ragioni storiche, 
stilistiche e costruttive che la chiesa e i capitelli di Santa Maria d’Aurona spettano solo 
al 1099. In conseguenza i capitelli simili, ma più completi e variati di Sant'Ambrogio, debbono 
essere più recenti, cosa del resto implicitamente già ammessa anche da coloro che ritengono 
— Santa Maria dell’viir secolo e Sant'Ambrogio del IX. La forma delle basi in Santa Maria 
conferma anch'essa i dati storici. Nelle basi romaniche è da osservare che il circolo massimo 
del toro superiore quasi tocca la verticale tangente al toro e all’abaco inferiori. La scozia, 
molto più alta che nelle basi classiche, essendo leggermente incavata non offre l’energico 
e vivace contrasto di chiaroscuro della base attica. Quasi sempre i due listelli della scozia 
romanica insistono sulla medesima verticale, e riescono monotoni. Insomma la base romanica, 


! VIOLLET-LE-Duc, Dictionnaire, vol. III, pag. 417, luoghi. 
scrive che le gallerie datano dal cominciamento del 4 Non può essere esatto il Cattaneo, il quale, a pa- 
xI1 secolo. gina 316, dice che «la Cathédrale d’Aquilée fut batie 
? Per maggiori notizie sulle sirene vedi SCRAEDER, par le patriarche Popone de 1019 à 1025», poichè è 
Die Sirenen nach ihrer Bedcutung und Kiinstlerischen noto essere stata quella chiesa consacrata dal mede- 
Darstellung, Berlin, 1868, e DE CAUMONT, Abecédatre simo Popone il giorno 13 luglio 103t. 
d’archéologie, 38 edizione, Paris, 1854. 5 LINDENSCHMITT, Die Alterthiimer unserer heid- 
} Musei: Kircheriano sala L e Lateranense in vari mnischen Vorzeit, 1858. 
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pur derivando dall’antico, ha perduto in eleganza ed elasticità, guadagnando in solidità e in 


rude energia. 
Riproduciamo parecchie basi per gli opportuni confronti. Una della metà dell’vIr: secolo 


aste, 





San Salvatore a Brescia Sant'Ambrogio, Milano 


(753 c.) dal San Salvatore di Brescia, la quale non ha nulla di comune con quelle d’A urona. 
Un'altra della fine dell’viri secolo, ricavata dalla seconda costruzione del Sant'Ambrogio di 
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Germigny-des-Prés Campanile di San Satiro 
Milano (a. 879 c.) 





Milano, insieme a due di Germigny-des-Près (806), una quinta degli ultimi del secolo x della 
chiesa abaziale di Saint-Denis (Seine) dove è già avviata e visibile la trasformazione delle 





Saint-Denis (Seine) Santi Felice e Fortunato, Vicenza 
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corrotte basi latine in basi romaniche, ' una già romanica del 985 c. dalla chiesa dei Santi Felice 
e Fortunato in Vicenza, ° un'altra della fine del secolo xI (1095) del Sant'Abbondio di 





S. Maria d’Aurona (1099) San Lorenzo, Milano 


Como,} una fra il 1071 e oltre il 1075 del San Lorenzo di Milano,*' e una di Santa Maria 
d’Aurona (1099 c.). Infine ancora una dal Sant'Ambrogio di Milano (secolo xII) e un’altra 
di Santa Maria. 


* * %* 


Altre ragioni, ugualmente calzanti, dobbiamo ancora esporre: quelle storico-paleografiche. 
I due capitelli, come sappiamo, portano delle epigrafi. Entrambe, salvo le varianti manuali, 
hanno uguali caratteristiche e sono senza fallo contemporanee, perciò, discussa la prima iscri- 
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Pilone del presbitero in Sant'Ambrogio, Milano 
(secolo xII) 


zione, le medesime ragioni e conseguenze potranno servire ed applicarsi alla seconda. Nel 1875 
il Romussi/ espresse il dubbio che l'iscrizione: 770 reguiescit ecc. non fosse dell'VIII secolo, 
perchè in essa Teodoro è chiamato arcivescovo, mentre soltanto nel 777 in un istrumento 
col quale « fondavasi un ospedale questo si pone sotto l’autorità della chiesa di Sant'Am- 
brogio » 17 qua Thomas sanctissimus dominus archtefiscopus, ecc. Il Fumagalli * però, secondo 
me, fu il primo, contro il Sassi, a porre in luce tal cosa. « Il nostro prelato Pietro s'intitola 
nel diploma: per De: gratiam sanctac Mediolanensis ecclestae archiepiscopus (a. 783). Quan- 


! VIOLLET-LE-Duc, loc. cit., vol. II, pag. 126. 4 KOTHE , 0p. cit 
? Ora perduta, ma conservataci in disegno dal Ri- S ROMUSSI, loc. cit. 
voira, fig. 378, Op. cit. 6 FUMAGALLI, ZDed/e antichità, ecc., vol. IV, disser- 


3} DARTEIN, Op. cit. tazione XXXVII, pag. 306. 
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tunque la chiesa milanese sia stata delle prime nell’occidente ad essere innalzata al grado 
di metropolitana e come tale riconosciuta nel concilio generale tenutosi l’anno 680 contro i 





Basi di Sant'Ambrogio, Milano (secolo xI1) 


LI 


Monoteliti,' pure non con altro titolo è stato il suo pastore per più secoli dinotato che con 
quello di vescovo, e con questo titolo nel sullodato concilio si sottoscrisse il nostro San Man- 





Base di pilastro addossato al muro perimetrale 
Santa Maria d’Aurona (n. 1801) 


| sueto (672-681). Il primo che cominci a comparire con l'appellazione di arcivescovo non è 
questo Pietro (784-805) come fu di parere il Sassi, ? ma sì bene il di lui predecessore Tom- 
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Epigrafi dei capitelli di Santa Maria d’Aurona 








maso (759-783), che con tal titolo È distinto in una nostra pergamena dell’anno 777 (in 


— -- ——__—— + +“€«_— _ 


! Prolegomena ad Concil. sext., tomo VII, concil. e Concilio anglicano. 
in Afparat. (indice), vol. I, ad vocem: Archiepiscopus. 2 SASSI, Op. cit. 





L'Arte. VII, 16. 
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Arch. mon. Sant'Ambrogio). Cox tutto ciò non rimonta esso piu in la det tempi di Carlo 
Magno. Con ragione hanno quindi i Bollandisti tacciato di falso un documento che riguarda 
San Senatore (472-475), vescovo di Milano nel v secolo, poichè il titolo di arcivescovo gli 
viene ivi attribuito ». Ad onta dell'autorità indiscutibile del Fumagalli, e sebbene il Romussi 
l'avesse indicato da tempo, tutti i nostri storici dell’arte o non videro o non curarono l’intoppo 
gravissimo che si frapponeva fra la verità e le loro opinioni convenzionali su S. Maria d’A urona, 
e preferirono dissimulare o girare l'ostacolo, tenendosi ben strette le loro convinzioni. 
Per ricerche mie aggiungo che se il titolo di arcivescovo milanese ! comparisce la prima 
volta in un documento autentico del 777, inciso sulle lapidi non lo troviamo che tardissimo. 
Natale (740-741) successore di Teodoro, nella epigrafe mortuaria è detto soltanto fraesul.: 


Marmore conclusum tegitur venerabile corpus 
Natalis praesul gus fuit Vrbi bonus..... 


Ansperto (869-881), morto? quasi un secolo e mezzo dopo Teodoro II, nel lunghissimo 
epitaffio in Sant'Ambrogio è chiamato semplicemente Artistes. Nel celebre altare d’oro da 
lui donato,! Angilberto (824-860) si fa chiamare DO | MN | vS AN | GIL | BER | Tvs e Opfévlit 
Angilbertus ovans Dominogqve dicavit. Nel corpo dell’iscrizione maggiore è indicato come 
praesul. 

La prima iscrizione, a me nota, dove si nomini un arcivescovo milanese, è quella collocata 
di fianco alla porta maggiore dell’atrio nella basilica di Sant'Ambrogio in Milano. La piccola 
lapide è di certa data (1098), contemporanea quindi all'iscrizione: Z/ic reqguiescit... (1099 c.). 
In essa è detto: est ad archiepiscopo Anselmo... anno domini. M° IIC. L’arcivescovo cui si 
riferisce il decreto potrebbe essere Anselmo IV da Borisio (1097-1101), il medesimo che 
tracciò Santa Maria d’Aurona.‘ 


* * %* 


PROVE PALEOGRAFICHE. -- Non ci restano più da esporre che diverse considerazioni 
paleografiche che corroborano la nostra tesi. Dopo aver riportate 5 tre o quattro linee dal 
Dartein, le quali, con tutto il rispetto al valente studioso, non provano criticamente nulla, 
se non la grande buona fede alsaziana, il-Beltrami, facendo della paleografia a tutto vapore, 
riuscì a cavare da un confronto * le conclusioni seguenti: « Ma un elemento di giudizio può 








punto nell’ 831, da Angilberto ai monaci di Sant'Am- 
brogio. Il Beltrami, a pag. 44 e in altri luoghi della 


! Nella chiesa tale titolo è molto antico, Il Fleury, 
non so però con quanto fondamento critico, ci avverte 


che fu usato nel 326 da Melezio nel catalogo dei ve- 
scovi d’ Egitto da lui trasmesso a Sant'Alessandro di 
Alessandria. Melezio si mette a capo della lista fir- 
mandosi arckiefiscopus, coniando, a quel che sembra, 
il vocabolo. Histoire ecclesiastique, vol. III, pag. 148, 
Paris, chez Jean Mariette, 1691-1734. So che nel Con- 
cilio Niceno (325) si definì l’ufficio e il titolare fu chia- 
mato alla greca « metropolita », vedi Canone IV. Altri 
dicono che fu dato per la prima volta verso ia metà 
del iv secolo da Sant’Atanasio al Patriarca d’Ales- 
sandria. Vedi GLAIRE, op. cit., pag. 140, ciò che ver- 
rebbe a quanto scrive il Fleury. È certo che il titolo 
verso la fine del v secolo divenne d’uso quasi generale. 

? Il Fumagalli dimostrò che Ansperto morì nel di- 
cembre del 881, cita il Sassi e aggiunge che molti 
scrittori non‘ badarono che si trattava di èra pisana e 
quindi lo fecero morire un anno dopo. 

3 Verso l’ 831. Molti danno questa cifra come sicura, 
riposando sul diploma che sarebbe stato spedito, ap- 


sua. monografia, ritiene autentico, mi sembra, quel di- 
ploma, ma il Sormani già ne aveva rilevato le mende, 
e il Fumagalli non seppe difenderlo troppo bene; con- 
verrà dunque usarlo con cautela. 

4 AI lettore parrà strano questo modo d’esprimermi, 
ma viceversa non è che prudente. A me sembra che 
nella lapide ambrosiana si parli di Anselmo IV, e così 
la pensò il Puricelli. Ma il Sassi (Arckief. Mediol., 
cap. I, n. 17) la vuole riferita ad altro Anselmo. Il 
Giulini (op. cit., vol. II, pag. 665), l’attribui ad An- 
selmo III. Così fece anche il Ferrario (Monumenti sacri 
e profani di Sant' Ambrogio, pag. 42). Il Forcella (op. 
cit., vol. III, pag. 217) inclina a pensare che si tratti 
di Anselmo II morto nell’anno 896, e che la lapide 
sia stata scolpita nel 1098; in quest’ultima parte, anno 
più anno meno, convengo pienamente con lui, e credo 
convengano ora quasi tutti. 

5 Pag. 31, 32. 

6 Pag. 32. 
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essere dedotto anche dalle caratteristiche delle due iscrizioni (d’Aurona) che si presentavano 
coeve; volle la sorte che col trasporto del Museo archeologico, dal Palazzo di Brera al Castello 
Sforzesco, avvenuto nel 1898-99, quei frammenti si siano trovati nella stessa sala coi basso- 
rilievi che adornavano le imposte degli archi di Porta Romana, e che come risulta dalla lapide, 


già sovrastante quegli archi, risalgono all'anno 1171.° 
Anche in quei bassorilievi abbiamo due dichiarazioni 
egualmente laudatorie degli artefici, [male per lei, egre- 
gio commendatore!] (ZXoc opus Anselmus formavit de- 
dalus ale —- Istud sculpsil opus Girardus pollice docto); 
ma se mettiamo a raffronto la grafia di queste iscrizioni 
del secolo XII con quella d’Aurona, che si vorrebbero 
di poco anteriori, quale differenza, e come si avverte 
il divario di tempo che deve intercedere fra di loro! 
Poichè sol quando si prenda in esame qualche esempio 
di iscrizione di ben accertata epoca, intermedia fra il 
secolo VIII e il XII, si arriva a formarsi un concetto 
preciso della evoluzione lenta nella grafia, fra i termini 
estremi costituiti dalle iscrizioni dei frammenti d’Aurona 
e dei bassorilievi di Porta Romana: quelle inspirate 
ancora al carattere dell’epigrafia classica, queste affer- 
manti gia le caratteristiche medioevali ». Tutto ciò è 
detto assai bene, ma non corrisponde ai fatti, e lo pro- 
verò. Inoltre parrebbe che dopo tali parole il B. avesse 
dovuto riprodurre o almeno citare, perchè si vedesse 
su quali basi si era formato il concetto preciso sulla 
evoluzione, alcuna fra le diverse iscrizioni sicure del- 
l'virr secolo che abbiamo in Italia. Non citò nemmeno 
un'epigrafe del 1099 c. sibbene una fostersore al 1171. 
Ma sa il B. quale differenza portarono nei caratteri quei 
settantadue e più anni ch’egli ritenne una quantità 
trascurabile? Senta un poco che cosa diceva, fin dai 
suoi tempi, il De Caumont a proposito di paleografia 
murale: « ... Beaucoup d’inscriptions murales du xI° siè- 
cle n’offrent rien qui les distingue de celles d’une 
epoque plus ancienne; elle sont toujours faciles a lire 
malgré les abréviations et les lettres liées. Au xII° siècle, 
sourtout dars la seconde moittié a mesure que l'on s’ap- 
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Epitaffio di Ansperto, Milano (a. 881) 


proche du xIII°, quelques lettres se modifient, la forme générale des capitales éprouve des 
changements, elles se resserent, s’allonget des bas en haut; on distingue le travail de transfor- 
mation qui s’opère dans l'écriture murale connue dans l'architecture elle-mème. Ainsi dans 
l'A _ et IN, le seconde jambage descend au dessous de la ligne et se termine par un crochet, 
l’U semble forme d’un I et d’un S, le T prend la forme d’un C, surmonté d’une barre hori- 


202000009802 :s e coesesoeas. 6. » 


! Finora si è sempre creduto così, però desidero 
tar notare che l’iscrizione non fu scolpita nel 1171. 
Fu incisa a ricordanza di due fatti: 1° che nel 1167 
il 27 d’aprile i Milanesi rientrarono in città; 2° che 
nel mese di marzo 1171 fu cominciata l’opera delle 
torri e delle porte (... Roc opus lurrium . et portarum . 
habuit . initium). Ma ciò non vuol dire che nel 1171 
fossero terminate torri e porte; infatti il Fiamma (Cro- 
nichon matus M, S., cap. 892, pag. 174 e in diversi 


luoghi) ci assicura che l’opera fu intrapresa coi denari 
dell’imperatore greco, ma poi, mancando quei denari, 
la fabbrica fu lasciata imperfetta. Il Giulini (parte VI, 
pag. 411) aggiunge che il Fiamma merita molta fede 
perchè quando scriveva non era passato un secolo e 
mezzo. Quindi la lapide non solo non è del 1171, ma 
deve essere stata messa quando la porta era quasi 
compiuta. 
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zontale, etc. ». Se il B. avesse ricordate queste linee, sono certo che avrebbe scritto diver 
samente, tanto più che le iscrizioni da lui allegate non sono uniformi, ma di ciò più tardi.' 
Intanto farò io quei confronti che il Beltrami non ha creduto utile di fare, e riporterò parecchie 
iscrizioni autentiche dell’virr secolo, una dello stesso anno 1099 c., come quelle di Santa Maria 
d'Aurona e due infine citate dal Beltrami in suo favore.° 


* *X* 


Esaminiamo brevemente le caratteristiche della paleografia nel secolo vIlr. Paragonando 
le modificazioni subite nei secoli dalla calligrafia dei codici e dei documenti con quelle del 
carattere epigrafico, vedremo fra di loro una stretta conformità, con questo, che il carattere 
epigrafico si modifica un poco più lentamente. La forma pura, severa, impeccabile del carattere 
romano si adombra e guasta sempre più fino alla metà circa del secolo vilr.? Da quel momento, 





Iscrizioni di Valpolicella. Museo di Verona 


o meglio più tardi con la ritorma carolina (a. 789), il tipo calligrafico antico ritorna in vigore. 
Dunque il massimo decadimento calligrafico cade nei secoli VII e VIII, e corrisponde alla 
decadenza generale della cultura. Si evitano le curve, perciò non di rado la D è convertita 
in À, certo per evitare la difficoltà d’incidere linee curvilinee.* Il Cipolla osservò che tale 





! CarLo CIPOLLA, // velo di Classe, in Gallerie na- 
zionali ilaliane, anno III, pag. 241. « Nella paleografia 


d'Innocenzo II, il momento di trasformazione del neo- 
carolino in gotico. 
epigrafica possiamo assistere anche a quella ulteriore ? GLORIA, Pulcografia e diplomatita, pag. 79, Pa- 


trasformazione che ci presentano le carte. Come nelle dova, 1870: La scrittura gotica maiuscola ebbe origine 


carte è ben deciso il passaggio tra le forme consen- 
tanee al secolo xI e quelle convenienti al secolo se- 
guente, così pure nella epigrafi avvertesi il continuo 
processo verso quella elaborazione finale cui diamo il 
nome di carattere gotico» », e a pag. 239 « le trasforma- 
zioni non sono continue, oggi subiscono un ritardo, 
domani un ritorno indietro », è quel che vedremo in 
certe iscrizioni di Porta Romana. Il Cipolla, pag. 219, 
fissa giustamente fra il 1130-1143 durante il pontificato 


nel secolo xi dalla smania fattasi ben presto univer- 
sale di voler rendere più ornate le lettere, ma ne risultò, 
anzichè un ornamento, un'intricata complicazione. 

ì C. CipoLLA, loc. cit., pag. 218. 

4 Vedi in proposito i Maurini, in Nouveau traité 
de diplomatique, vol. II, pag. 579. Chi voglia approfon- 
dire l'argomento della paleografia consulti E. Le BLANT, 
Palcographie des inscriptions latines, in Revue archeol., 
vol. XXIX, pag. 190 e seg. Arriva sino al vi secolo. 
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fatto s'incontra così in Piemonte, come a Verona, * come a Murano. Caratteristiche comuni 
di quei due secoli, oltre la rozzezza dell’intaglio, sono l'abbondanza di lettere inserte, di nessi, 
la cattiva distribuzione di parole e gravissimi errori grammaticali e sintattici. Chi non conosce 
le barbare iscrizioni È di San Giorgio in Val Policella (712-744) già ricordate? In una sola di 
esse troviamo: magester per magister, discepolis per discipulis, Iuviano per Zoviano, edificavet 
per aedificavit, hanc per hoc, civorium per ciborium, ecc. E non si pensi che le iscrizioni 
siano opera dei rozzi scalpellini del secolo VIII, come pensarono il Cattaneo, il Beltrami e 
gli altri. Furono scritte invece da Gondelme indigenos diaconus. 

Vediamo se nella dotta Bologna si scrivesse un po’ meglio. Ma troviamo Barbatu proba- 
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Nel cortile di Santo Stefano, Bologna (n. 712-744) 


bilmente invece di 2arbalo, unc per hoc, cenam per coena, qua in luogo di qs; Munac che 
va diviso in 77225 hoc, fa vedere come l’autore confondesse il femminile col neutro. E poichè 

















' L'iscrizione longobarda più antica, dove io trovo la ID in forma di A, è quella del vescovo padovano 


Tricidio (620-646) nella cattedrale di Padova. 


? VRSVS MAGESTER 
CVM AISCEPOAIS 
SVIS IVVINTINO» 
ET IVVIANO EM 
FICAVET HANC 


BAPTESTE EM 


CIVORIVM CIVORIVS SVB TEMPORE 
VERGONAVS XOMNO NOSTRO 
TEGOSAA LIOPRANIO REGE 
FOSCARI 


FICATVS EST HANC 


ET VB (venerabili) PATER NO (patri nostro) 
@ NOMNICO (2ominico) EPESCOPO (episcopo) 

ET COSTOAES EIVS 

W (Venerabilibus) VINALIANO ET 


YI IN N (omine) ANI (omini) IHV (Jesu) 
XPI (Cristi) AEXONIS 
SCI (sarncli) IVHANNES 


Bafptleste per Laftlistae 
edificalus per acdificatus 
hanc per hic 

civorius per ciborius 
donino per dontino 
Lioprando per Liutprando 
pater per patri 

Domnico per Dominico 
epescopo per episcopo 


TANCOL PRBRIS (praesbyteris) 
ETREFOL GASTALAIO 
GONDELME INAMGNVS 


XMIACONVS SCRIP 
SI 


3} Letterale: xx VMILIB VOTA SVSCIPE DNE 
DDNNR LIVTPRANTE ET ILPRANTE REGIB 
ET DN BARBATV EPISC SC - ECCL BNNSS HIC 
IHB SVA PERCEPTA OBTVLERVNT VNDE VNC 
VAS INPLEATVR IN CENAM DNI SALVATS 
ET SI QVA MVNAC MINVERIT DS REQ. Sciolta: 
(:1B)Umilibus vota suscipe Domine Domnis nostris Liut- 
prante et Ilprante regibus et Domino Barbatu episcopo 
sanctae ecclesiae bononiensis hic Jesu, Barbato(?) sua 
praecepta obtulerunt unde (h)unc vas impleatur in ce- 
nam Domini salvatoris el si qua imunac minuerit deus 
requiret. Il Mabillon (A/useum /Ifalicum, Parigi, 1687, 
pag. 200 201). dopo le parole ecclesiae bdononiensis, 
interpretò di proprio capo: ic in honorem loci reli- 


giosi sua frecefta, ecc., e suppose che il vaso fosse 
destinato a contenere vino in Coeza Domini. Il Dar. 
tein, op. cit., parte II, pag. 12, di questa iscrizione 
che si trova nel cortile della basilica stefaniana a 
Bologna, scrisse: «extrèéemement difficile à lire. Les 
lettres qui la composent sont tellement enchévetrées 
les unes dans les autres que quelques mots forment 
presque des monogrammes. En outre le langage est 
des plus barbare ». Che egli non l’abbia ‘compresa 
lo dimostra il fatto che la cominciò da Liz/praute in- 
vece che dalla Y+K e da VMILIB, come può vedersi 
dal fac-simile che riproduciamo da lui. Provarono a 
ridurla a miglior forma, cercando d’interpretarla, il 
Marini e il Salvioli. Io pure voglio provarmi: »K Sw- 
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tutti i pronomi sono errati, chi può dire in qual modo lo scrittore avrebbe declinato i nomi 
se quasi tutti non fossero abbreviati? Basterebbe il cenam ed il Barbatu a farci dubitare. 
Così dunque nel secolo VIII scrivevano i chierici nel nord d’Italia e in ugual modo scrissero, 
quasi contemporaneamente (a. 730), nel battistero di Cividale con gl’informi caratteri latini 
in uso alle epoche longobarde... in versi sì barbari che non paiono neppure misera prosa.' 
Vorrebbero, il Beltrami e gli altri suoi seguaci, dirmi se trovano qualche errore o improprietà 
nelle due iscrizioni d’Aurona nelle quali, oltre l'esattezza della forma, è pure una certa eleganza? 
Nè mi si opponga la brevità delle epigrafi d’Aurona, poichè anche nella brevissima di Feren- 
tillo troviamo: VASVS Magester FECIT. 

Gettando solo un'occhiata frettolosa sulle varie iscrizioni che offriamo in fac-simile, chiunque 
si accorgerà subito delle differenze capitali che esistono fra quelle scolpite nell’vItI e le altre 
dell’x1 e xI secolo. Nelle prime è una concordanza perfetta tra le lettere più caratteri- 
stiche. L’N, veramente longobardica mentre è uguale nelle epigrafi di Vrsvs, di Barbato, di 
Teodota,* di Giovanni VII,} di Gregorio III,’ è affatto diversa in Santa Maria d’Aurona. 

In questa ultima la V ha la 

a di CAME AID tuner PA lia vizeà forma comune del neo-caro- 
NE SRI. 4 lino, nelle prime, come in 
] tutte le iscrizioni dell'VIII se- 

colo, si avvicina alla Y. 
Le S di Verona, Bologna e 
Roma, mentre hanno stretta 
parentela fra di loro, non somigliano per nulla alla S posteriore di Milano, la quale invece 
ha riscontro in molte iscrizioni coeve, specialmente in quella di Sant'Ambrogio con la 
data 1098, ma scolpita forse poco dopo, ed anche in Roma ha forma uguale nel sepolcro 
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Capitali epigrafiche longobardiche 
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Capitali nelle epigrafe di Santa Maria d’Aurona 


pra mei. 





Epigrafe di Giovanni VII (705-707). Grotte Voticone 





di Bonifacio IV (608 { 615), ora nelle grotte vaticane n. 26, scolpito nel xII secolo. Fra 
le R di Aurona, tutte largamente aperte e le R numerose della pila di Liutprando o di 
Vrso magester, ecc., chiuse ermeticamente, non v'è alcuna parentela. Fra il O di Liutprando 
e il Q di Gregorio III, così fedeli nella forma al secolo VIII, e il Q di REQUIESCIT e di 
QUI, che sentono già vicino il gotico, non vi può essere confusione possibile. Il Q del 








scipe domine vota (ab) umilibus nostris Dominis regibus 
Liutprante et Ilprante et (a) Domino Barbato (Bar- 
batu?) episcopo sanctae ecclesiae bononiensis hic Jesu 
beatissimo sua praecepta" obtulerunt unde hoc vas im- 
pleatur in coena Domini Salvatoris, et si quis minuerit 
hoc munus deus (eum) requiret. « Accetta, o Dio, i voti 
degli umili nostri signori re Liutprando e Ilprando e 


1 Praecefla in senso di decreto, d’ordine regio. Non altro è il 
significato medioevale di fraeceptum. Vedi Du CANGE, G/ossarium, 
tomo V, pag. 393. 


da monsignor Barbato vescovo della santa chiesa bo- 
lognese, quivi (a) Gesù beatissimo i loro precetti offer- 
sero, onde questo vaso sia riempito nella cena (il 
giorno della) di Dio Salvatore e se alcuno vorrà me- 
nomare questo dono, Dio (lo) punirà (ricercherà). 

! P. SeLvaTIcO, Scultura e architettura in Venezia, 
MDCCCXLVUII, pag. 67. 

? Pavia, Museo Malaspina, anno 720 c. 

3 Roma, Grotte vaticane, n. 28, anni 705-707. 

+ Id., n. 30, anno 741. 
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Beltrami non è troppo fedele, come, del resto, tutti e due i fac-simili. Un'altra caratteristica, 
secondo noi ben distinta, del secolo XI e x2I, la rinveniamo nelle epigrafi d’Aurona nell’A 
di DAMNATUS aperta in alto. Non abbiamo potuto ritro- 
vare nelle A del secolo VIII, una lettera di forma equi- 
valente; tutte o sono strettamente congiunte con aste 
rettilinee, o curvilinee in alto oppure divaricano ben 
di poco.' Non vediamo infine nelle iscrizioni auronensi 
alcun nesso complicato, o incastro laborioso di lettere, 





bb DTA difficoltà di 1 Il Santa Maria d’Aurona. 
nessuna a reviazione o CITIcCO ta 1 lettura come nelle Lettere in grandezza naturale 


iscrizioni dettate dai più o meno sapienti ecclesiastici del 
secolo VIII ed anche * del IX; ma un succedersi chiaro, semplice di lettere dalle forme abba- 
stanza pure. Sebbene siano poco più che graffite, mostrano come non invano, anche per la . 


OVANT E S7IDIBVS_ 
INTVINTISIVNISVPIPR 


MARMORIB:SCV 
OVACORPVSSCI 
OVEPLENVLAVDI 


BOGALINUIS: MASSAR 


Iscrizioni del Duomo di Modena (sec. x) 


Lombardia, fosse avvenuta la riforma carolina del 789 e già fosse imminente il secolo XI 
con le sue radicali trasformazioni. 

Ma noi siamo in obbligo di dimostrare che il confronto paleografico invocato dal Bel- 
trami a pag. 32 non regge. E a conforto delle nostre parole riproduciamo qui? due figura- 
zioni, tolte appunto dai bassorilievi di Porta Romana, ora nel Museo Archeologico di Milano, 

Nella prima figura si trovano i nessi complicati e le lettere gotiche che fecero escla- 
mare al Beltrami: « Quale differenza con quelle di Aurona!» Nella seconda, sebbene con- 
temporanea alla prima, ma lavoro d’altra mano, le iscrizioni non hanno incastri, e vi ricompare 
il carattere neo-carolino identico a quello di Santa Maria d’Aurona, con le stesse A, M, S 


! Sepolcro di Giovanni VII. 3 Le riproduciamo, a scanso di qualunque equivoco, 
© Epitaffio d’Ansperto, anno 881, in Sant'Ambrogio. dal FORCELLA, /Zscrizioni di Milano, Vol. X, pag. 9 
in Milano. e 10. 
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e V caratteristiche. Ciò prova che in quell’epoca di transizione, qualche scalpellino conti- 
nuava le vecchie tradizioni, conservandosi ligio alle forme moribonde e non si doveva quindi 
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Milano. Museo archeologico (già negli archi di Porta Romana, dopo il 1171). 
Dall’opera del Forcella Le iscrizioni di Milano 


dal Beltrami invocare in proprio favore un esempio, che nel fatto gli dava torto, poichè 
dimostra sopravviventi dopo il 1171 i caratteri di Santa Maria d’Aurona. 


* * %* 


ESAME CRITICO DELLE ISCRIZIONI. — « Z7ic requiescit...» dovrebb'essere iscrizione fune- 
ratizia, però come tale è monca e troppo semplice, specialmente dove si confronti con quella 
del vescovo Natale, dettata veramente nel 741; mancano infatti i dati cronologici della vita, 
della morte, della durata dell’episcopato, e i cenni apologetici delle virtù dell’estinto, i quali, 
in una chiesa eretta dalla sorella, non sarebbero certamente mancati, quando un ignoto poeta 
aveva già chiaramente indicato i meriti di lui. 

Inoltre la frase « hic requiescit » dovrebbe darci l'indicazione del luogo di sepoltura. Dove 
però? nel capitello? No certo, come s'è visto. Nella chiesa adunque, come dice il cronista, 
apud altare sancti Bertholamet. Quindi l'iscrizione così indeterminata e monca, ove si con- 
sideri di carattere funerario, da costituire un vero esempio sporadico, ha la sua ragione di 
essere, quando si consideri semplicemente di carattere commemoratizio. Esempi non ne man- 
cano, cominciando dai monogrammi dei capitelli pulvinati del v e vI secolo, i quali non sono 
altro che una laconica iscrizione dei vescovi, mai funeratizia; esempi più chiari ci offrono 
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le epigrafi dei capitelli di San Clemente al Celio in Roma (514-523) e la stessa di Aurona: 
« Julianus me fecit sic pulcrum » contemporanea su per giù all’ «hic requiescit »." Dall’ XI se- 
colo in avanti, diventano legione. 

Qui iniuste fuit damnatus. Quando e da chi? Non da Ariberto II per le ragioni cro- 
nologiche esposte, e perchè l'Orona bavarica, sposa e madre, non ebbe nulla di comune con 
la suora di Milano. Però la omonimia di queste due donne ha certamente influito sulla for- 
mazione recentissima della leggenda intorno alle persecuzioni politiche sofferte da Teodoro. 
Ma ciò non impedisce che condanne ecclesiastiche siano state profferite verso il vescovo e 
cercheremo di dimostrarlo. Chi poteva togliere « alla sede » Teodoro II, come dice il Ritmo? 
Non il mite Liutprando, il quale poi, non avrebbe certamente tollerato che il popolo * rimet- 
tesse il vescovo nella sua sede. Chi dunque? Solo l'autorità ecclesiastica romana. Paolo Dia- 
cono e più recenti cronisti ci serbarono memoria delle controversie secolari della sede mila- 
nese con Roma papale. I successori di Ambrogio obbedivano mal volentieri ai successori 
di Pietro. I litigi di precedenza rimontano storicamente al secolo VI, quando Lorenzo (490 { 512) 
vescovo di Milano? andò in Roma al concilio (a. 499) indetto da papa Simmaco (498 } 514) 
e volle il primo luogo dopo il vescovo di Roma, contro le pretese dei vescovi di Aquileia 
e di Ravenna. Tali controversie, insieme a molte altre di giurisdizione, continuarono poi 
sempre nel Medioevo. Benedetto (681-725), antecessore di Teodoro II, andò egli pure a Roma, 
ma, ad onta della santità della sua vita, nulla ottenne da Costantino I (708 { 715). Benedetto 
sosteneva: che essendo il vescovo di Pavia suffraganeo di quello di Milano, le nomine fatte 
in Roma erano nulle in diritto per varie ragioni; ma il papa non ne tenne conto e consacrò 
il vescovo di Pavia. Il Fiamma* ci avverte: nè questa consacrazione fu irrita, anzi fu rite- 
nuta ottima (secundum jura). 

Che avrà fatto Teodoro? non lo sappiamo, però se terremo presente il Ritmo, che adombra 
singolari avvenimenti di deposizione, e il fatto notevolissimo che fra una lunga serie di vescovi 
milanesi canonizzati! egli solo non è santo, pur con una permanenza duratura nella sede, 
mentre il successore Natale, vescovo per pochi mesi, fu santificato, dovremo ragionevolmente 
concludere per una condanna ecclesiastica. Il fatto che Paolo Diacono, monaco cassinese, 
ricorda con tante lodi Benedetto e tace completamente del successore Teodoro, non è senza 
significato, tanto più che al Diacono non potevano essere ignoti i fatti misteriosamente accen- 
nati nel Ritmo, avvenuti nella sede ecclesiastica più importante d’Italia, dopo Roma. Inoltre 
Teodoro non è ricordato fra i vescovi presenti al gran concilio eucumenico indetto nel 732 
da Gregorio III (731-741) contro l’imperatore Leone III l’Isaurico (717 } 741), il quale nel 726 
aveva proscritto il culto delle immagini. A quel concilio” di straordinaria importanza, par- 
teciparono novantatre vescovi d’Italia, fra i quali gli arcivescovi di Grado e di Ravenna. 
Non è strana l’assenza del primate milanese in una questione capitale pel dogma? Ci sembra 
poi che il damzzatus, in una chiesa abbia, più che altro, significazione di condanna ecclesia- 
stica. Nè il lettore si meravigli se con tanta sicurezza proponiamo tale soluzione, poiché, 
tra i vescovi milanesi, non mancano esempi numerosi di condanne e deposizioni. Anselmo I 
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! Dico su per giù, poichè, mentre l’iscrizione di 
Giuliano sarà stata fatta frima di porre in opera il 
capitello, quella di Teodoro deve esser stata scolpita 
dopo che gli avanzi del vescovo furono trasportati nella 
nuova chiesa, e ciò non poteva farsi avanti che la co- 
struzione fosse compiuta e dedicata, con le forme 
rituali. 

2? «.. quem ad sedem raptum, trahens pro amore 
Populus ». 

3 Sassi, op. cit., Vol. I, pag. Cxx e PURICELLI, 
Laurentii Littae vita, Mediolani, anno 1659, cap. XXIV. 


L'Arte. VII, 17. 


4 Op. cit., pag. 536. 

5 S. Johannes I (649-660); S. Antonius (660-661); 
S. Mauricillus (661-662); S. Ampellius (667-672); S. 
Mansuetus (672-681); S. Benedictus (681-725); TFO- 
poro II (725-739); S. Natalis (740-741). Si vedono 
santificati Sant'Antonio, San Mauricillo e San Natale 
con un solo anno di sede, spesso incompiuto. 

6 MM. GG. HH., pag. 174, n. 29, libro VI. 

7 LABBEI et GABRIEL CossaRTII, Sacrosanta Concilia 
(Studio Philipp.), Venetiis MDCCXXIX, tomo VIII, 
pag. 218. 
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(814, deposto 818 { 822) fu cacciato per ragioni politiche, almeno così dice il Sassi. Adel- 
mano (948, deposto 953 } 956), combattuto dal re Berengario II (950-961) e dal pseudo vescovo 
Manasse, è obbligato a deporre il pastorale, muore nel 956. Ariberto (1018 } 1045), pochi 
mesi prima della sua morte, è scomunicato, Guido (1046, 1070 } 1071), in lotta con Roma, 
deve fuggire da Milano riparando nel castello di Bergolio.* Gotofredo (1070-1075), simoniaco, 
fu anatemizzato nel 1075,} e morì in esilio. Tebaldo (1075 } 1085), intruso, fu deposto nel 
1080. Grossolano (1102-1112), eletto per simonia, cacciato del 1112, muore in Roma nel 1117. 
Anselmo V (1126, t135 } 1136), deposto nel 1135, morì in Roma nel 1136. Simone da Bor- 
sano fu assunto alla sede nel 1370, eletto cardinale nel 1375, come scismatico spogliato del- 
l’arcivescovado nel 1380, morì nel 1381. 

Con questi esempi irrefutabili, crediamo di aver documentato più che a sufficenza l’ipo- 
tesi che l’ « sr27uste fut damnatus » debba riferirsi senz'altro a condanna ecclesiastica, contro 
l’avverso parere del Ceruti il quale poi, a giustificazione dell'ipotesi contraria, andò a cer- 
care possibili persecuzioni di Astolfo (749 } 756), poco curandosi della cronologia, e ancora 
peggio quando, accorgendosi che le sue parole « non sembrano calzar troppo all’epoca spe- 
ciale in discorso » tornò a ribadire l'opinione « che la condanna ingiusta di Teodoro provenne 
dall’inumano re Ariberto ». Si noti che il Ceruti, sulla dubbia fede del Fiamma, porta il vesco- 
vato di Teodoro dal 735 al 749. Come gli sia sfuggito simile svarione non si può compren- 
dere. La persecuzione dei Longobardi contro i vescovi di Milano è innegabile, ma comincia 
con Sant’ Honorato (568 { 572) che muore esule a Genova. Genova era sottoposta ecclesia- 
sticamente a Milano, e il vescovo di quella città insieme ad altri diciassette* erano suffra- 
ganei del Metropolita milanese, così si spiega perchè, nel pericolo, il primate si rifugiasse 
nella già forte città marinara. E qui muoiono nelle stesse condizioni; Lorenzo II (573 } 592), 
Costanzo (593 } 600), Deusdedit (601 { 629), Asterio (630 640) e Forte (641 } 643). Succede 
Giovanni il Buono (649 } 660) che torna intrepido a Milano, dopo settantasette anni circa 
che la sede era stata abbandonata dai pastori. Con lui cessa la persecuzione, settant'anni 
prima dell'avvento di Teodoro II. 


* dk >* 


L’epigrafe funeraria originale di Teodoro avrà sicuramente riassunto i fatti della sua 
vita; ma sdruscita forse nel 1099, o non adatta per varie ragioni alla nuova chiesa, si volle 
probabilmente conservare la memoria del vescovo e nello stesso tempo, nel laconico ricordo, 
accennare alla condanna romana che allora viveva ancora nella tradizione, oppure era men- 
zionata nella primitiva lapide onoraria o in quella della sorella. La novella iscrizione appare 
niente altro che un freddo accenno fatto da persone lontane e indifferenti e non più che un 
estratto d’una lapide che non conveniva oramai di esporre alla vista. Ma il ricordo della fon- 
datrice, rendeva sacra la memoria di Teodoro, di qui l’accenno all’ ingiustizia della condanna. 
L'epigrafe doveva però essere volta prudentemente verso la navatella e l’altare di San Bar- 
tolomeo, all’oscuro quasi, poichè nessuno dei cronisti che videro intatta la chiesa del 1099 
vi dà importanza e ne fa parola. Nè si dica: non la videro perchè spettava alla chiesetta 
dell’viri secolo, poichè allora ripeterei la domanda: dove sono gli avanzi della cappella del 
1099? Inoltre Gotofredo, Fiamma e Lampugnano da Legnano specialmente, parlano della 


4 


! Sassi, op. cit. Anselmus: Anno 818, depositus 
Aquisgrani, postea Mediolanum redux anno 882 obiit 
die 11 Mai, etc. 

? Sassi, loc. cit., Vol. II, pag. 429: Wido et Mo- 
nasticis Claustris dimissus in Derthonensem agrum 
concessit, ibique Dignitate omni exutus, tandem igno- 
bili morte in Bergolio oppido ad Tanarum amnem 


sito, vita clausit. 
3... nunquam resedit, anathema percussus, obiit 
extorris et profugus. Sassi, loc. cit., in Gotofredus. 
4 ]l numero dei suffraganei non fu sempre fisso, 
ben presto i vescovi di Pavia e di Piacenza essen- 
dosi sottratti alla dipendenza della chiesa milanese. 
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chiesa esistente ai tempi loro, nella quale, si comprende, erano state trasportate le ossa della 


vecchia cappella, tanto più che nel diploma di Anselmo arcivescovo, Aurona è chiamata 
santa. 


Passiamo ora all'iscrizione /ulianus. 

È noto che le iscrizioni nelle sculture medioevali sono tanto più semplici' quanto sono 
più antiche; le più recenti, cominciando dalla prima metà del secolo XII, nelle loro pompose 
affermazioni, dimostrano la coscienza negli artisti di creare qualche cosa di nuovo e di ori- 
ginale. Ciò non manca infatti nelle opere novelle, sia per maggior potenza creatrice, e viva- 
cità d'espressione nelle scuole del nord d’Italia; sia pel miglioramento dello stile, se non della 
forma, nel centro italiano più in contatto con l'antico, perchè dai monti quasi isolato dal 


movimento artistico del nord o dal colto bizantismo del sud, dove la fattura si allarga ed 
ammorbidisce insolitamente. 


Ecco qualche iscrizione: 


LANFRANCVS MIRABILIS AEDIFICATOR INGENIVS CLARVS DOCTVS ET APTVS. EST OPERIS 
PRINCEPS HVIVS RECTORQVE MAGISTER. (Modena, 1099 c.). 

f HOC OPIFEX MAGNVS FECIT VIR NOMINE PAVLvS. (Ferentillo, lastra marmorea 1110 c). 

-.00. INTER SCVLPTORES QUANT | VS SIS DIGNVS ONORE | CLA | RET SCVLTVRA NVNC 
WILIGELME TVvaA. (Modena, cattedrale, 1135 c.?). 

| ARTIFICEM GNARVM QVI SCVLPSE | RIT HAEC NI | CO | LAVM. HVNC CVNCVRREN- 
TES | LAV | DANT PER SECVLA GEN | TES. (Verona, duomo). 

FECIT HOC OPvS GRVAMONS MAGISTER Bon. (Pistoia, Sant'Andrea, 1166 c.). 

..+0. HOC OPVS ANSELMVS FORMAVIT DEDALVS (?) ALE. 

..000 ISTVD SCVLPSIT OPVS GIRARDVS POLLICE DOCTO. (Entrambe a Milano dopo il 1171). 

MIL.CC.IIII. CONDIDIT ELECTI TAM PVLCRAS DEXTRA GVIDECTI. (Lucca, cattedrale). 


Queste iscrizioni mi sembra che facciano perfetto riscontro al: «Julianus me fecit sic 
pulcrum ». 

Non è già, intendiamoci bene, che nell’xI, XII e XIII secolo non si trovino ancora iscri 
zioni modeste e molto semplici,® ma dico che quelle laudatorie di artefici cominciano alla 
fine dell’ xI secolo, e nessuno potrebbe rinvenirne di uguali o del genere nei secoli VIII, IX 0 X. 


Quelle dell’vitt secolo hanno, anche nei loro errori, il profumo di semplicità di certe iscri- 
zioni delle catacombe: | 


VRSVS MAGESTER CVM DISCEPOLIS SVIS IVVINTINO ET IVVIANO ADIFICAVET HANC 
CIVORIUM. (712-744). 


VRSVS MAGESTER FECIT, (739 C.). 


*o* dk 


Inoltre qual capitello dell’virtt secolo ha inscrizioni nell’abaco? Mentre le iscrizioni in 
questa parte del capitello sono invece comunissime dal secolo xI in avanti e non vale nep- 
pure la pena di farne un elenco anche ristretto, tanto la cosa è conosciuta.’ 


! RevMmonD M., Za sculpture fforentine, Vol. I. Eco . Niconavs . DE ANGELO . CvM PETRO . Bas- 
? IOHANNES DE VENETIA ME FECIT (XI secolo, in SALLETTO , HOC . OPVS . COPLEVI. Nel chiostro: Ma- 
Santa Maria in Cosmedin, Roma). UBERT.’ MAGISTER. GISTER PETRVS . FECIT . HOC . OPvs (1241). Sempli- 
+ PETRVS EI FR. PLACENTINI . FECERVNT HOC . OP. cissime le iscrizioni francesi del secolo xt1: BrvNvs 
(1196 in San Giovanni in Laterano, Roma). t Hoc ME FECIT. GISLEBERTO HOC FECIT. 
OPVS FECIT ARNOLFvS CvM socio PETRO (1285, in 3 Io non conosco del secolo vit alcuna iscrizione 
San Paolo, Roma). Nella stessa chiesa nel candelabro: sui capitelli E nemmeno nel 1x Mi è nota soltanto 
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Concludendo: le iscrizioni dei capitelli d’Aurona non hanno nulla di comune con quelle 
del secolo VIII, 1° per la correttezza del latino; 2° per lo stile; 3° per la forma delle let- 
tere; 4° per il luogo dove sono scolpite; 5° per l’egotismo laudatorio d’una di esse. Invece 
trovano tutti i loro punti di contatto con altre epigrafi dei secoli xI e XII. 


a 


CRITERI STILITICI E TECNICI. — Rimarrebbero i criteri stilitici e tecnici. Da soli non 
varrebbero gran cosa, ma uniti alle altre prove hanno pure qualche valore. Se confronte- 
remo i pulvini e i capitelli grandi con altri avanzi di Santa Maria d’Aurona, mentre questi 
ultimi sono in gran parte decorati da cesellature eleganti, da rose, da palme intrecciate, da 
palline, da volute e fusaiuole, vedremo i capitelli ornarsi di larghe foglie, i pulvini di intrecci 
complicati, di colombe, di copie mal fatte d’ornati classici, ecc.; cose tutte non praticate nei 
capitelli dell’viti secolo e meno che mai nei pulvini, i quali mancano completamente in quel 
tempo.' Venendo alla tecnica, nei primi frammenti e più antichi è un lavoro minuto ed accu- 
rato, non dovuto tutto alle piccole dimensioni, nè alla diversità del materiale, la quale non 
è costante; mentre nei secondi e più recenti è un tocco di scalpello più largo e sprezzante. 
Anche quando nel capitello di Giuliano l’arte romanica è così povera da non saper disporre 
le foglie a piombo, rivela una mano più sicura ed agile nell'esecuzione, ma un gusto meno 
eletto ed un’invenzione di motivi decorativi meno originale ed elegante di quella dell'ignoto 
cesellatore bizantino dell’virr secolo. 


SANTA MARIA D’AURONA E L'ETÀ DEL SANT'AMBROGIO. - CONCLUSIONE. — Abbiamo 
provato: 1° Insussistenti le leggende sulle persecuzioni che si volevano sofferte da Teodoro II 
e da sua sorella Aurona per opera di re Ariberto; 2° Insussistenti del pari i meriti più o 
meno discutibili di Teodoro II, come scrittore ecclesiastico e autore dello Speculum, ecc.; 
3° Abbiamo dimostrato con l’esatta lettura del diploma dell’arcivescovo Anselmo che non 
si deve parlare di ricostruzione, rinnovazione o restauro, quando si tratta di Santa Maria di 
Aurona, ma bensi d’una costruzione romanza, nuova da capo a fondo e sorta nel 1099 su 
terreno vergine; 4° Con un documento, sfuggito finora agli storici dell’arte, abbiamo deter- 
minato che il primo monastero e la chiesa costruiti da Aurona intorno al 740, furono vittime 
dell'incendio del 1075; 5° Per mezzo di numerosi confronti con monumenti o avanzi sicuri 
del secolo VIII, restituimmo a quel tempo buona parte dei frammenti decorativi, secondo 
l'idea geniale del Cattaneo; 6° Con lo stesso metodo, astraendo per un momento dai risul- 
tati storici già conseguiti, abbiamo provato che i grandi capitelli d’Aurona sono parte orga- 
nica della chiesa fondata nel 1099, fortificando così la prova documentale, con l'esame paleo- 
grafico e stilistico. 

Rimane dunque definitivamente determinato che gli avanzi organici di Santa Maria di 
Aurona spettano alla fine del secolo XI. 


l’epigrafe scompartita sull’abaco di due pilastri nella L’iscrizione è leggermente posteriore alla dedica 
chiesa di Germigny des Prés (Loiret) della chiesa. 

! Anche la forma di pulvino con le pareti trape- 
ANO INCARNATIONIS DOMINI DCCC. ET VI zoidali allungate e ornate, comune a Santa Maria di 


SVB INVOCATIONE SANCTAE GINEVRA Aurona e a tante chiese romaniche, ci viene da Co- 
ET SANCTI GERMINI stantinopoli, dove però non la troviamo che ai primi 
III NO [nonae] IAN [ianuwarii] del x secolo (912 c.) nell’esterno dell'abside di Santa 


DEDICATIO HVIVS ECCLESIZE Maria Panachrantos. 
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Le conseguenze di questo nostro lavoro, ci sembra che siano definitive non solo per S. Maria 
d’Aurona, ma per l’odierno Sant'Ambrogio, il quale, per confessione degli stessi avversari, 
somigliando nelle parti più antiche delle sue navi a Santa Maria, dovrà d’ora innanzi, perchè 
più perfetto di quella, essere collocato ben avanti nel xII secolo.' Si chiude così la lunga 
controversia sull'età della celebre basilica, controversia che non dovrebbe mai essere nata 
e tanto meno continuata, solo pensando come un organismo architettonico completo, quasi 
perfetto, qual’è la magnifica chiesa lombarda, non spunti dall’oggi al domani, specialmente 
in un secolo povero e barbaro quale fu il IX, ma debba esser preceduto da tentativi ed 
esperienze secolari.® Ora, di simili esperienze, di simili tentativi, noi non possiamo rin- 
venire alcun esempio tangibile e nessuna traccia o ricordo storico. Invece tutte le cronache, 
oltre il Mille, si accordano nel descrivere ancora chiese semplicemente basilicali, e tutti gli 
esempi, fino al termine del secolo Xx, tuttora esistenti, concordano molto bene con le testi- 
monianze scritte. Queste poi ci insegnano, con le descrizioni di crolli numerosi, parziali o 
completi, in Francia e in Italia, che i tentativi pel nuovo stile costruttivo si fecero appunto 
nel secolo XI, pagando con la rovina degli edifici l'inesperienza architettonica.’ Da noi basterà 
ricordare in Milano stessa, il crollo parziale di San Lorenzo nel 1103, dofo i restauri romanzi 
o lombardi in seguito all'incendio del 1071 e più tardi, nel 1196, la rovina della cupola e 
della prima campata della volta centrale in Sant'Ambrogio, dopo la ricostruzione lombarda 


del xII secolo, avvenuta probabilmente dopo il terremoto del 1117. 


LAUDEDEO TESTI. 


! Perchè non reggano storicamente e tecnicamente 
le osservazioni del Beltrami sul Sant'Ambrogio, da 
lui esposte nel volume Ambrosiana, dimostreremo in 
un prossimo studio, se il presente non avrà troppo 
annoiato i lettori. 

? La questione fu trattata con molto acume e largo 
sussidio di prove stilistiche e tecniche dallo Stiehl il 
quale però non produsse prove documentali. Vedi: 
O. STIEHL, Der Bachsteinbauromanischer Zeit besonders 
in Oberitalien und Nordeutschland - Eine technisch- 
kritische Untersuchung, Leipzig, 1898. 

} Per le rovine in Francia vedi: JULES QUICHERAT, 
Melanges d’archceologie et d’histoire, Paris, 1885, e 
Revue archéologigue, Vol, X, da pag. 65 a 8r. «Ce 
facheaux résultat du travail de la première heure pa- 
rait avoir suggéré un compromis, auquel nous devons 
les monuments du onzième siècle, qui se sont le mieux 
conserve ». Il Corroyer (Architecture romane, pag. 176, 
ediz. Quantin) aggiunge: « Telles sont les églises dont 
certaine partie seulement sont voutées, tandis que 
le reste de l’édifice est couvert en bois ». Del resto il 
preconcetto di invecchiare i monumenti non è soltanto 
nostra privativa, nè data da ieri. Fin dal 1867 il 
De Saint-Andeol cercò di riportare molti monumenti 
del mezzogiorno della Francia dai secoli x1r e xt al 


secolo vit. Tali errori furono completamente dimo- 
strati e combattuti dal Quicherat (Rev. des Soc. Sav., 
serie 4°, tomo IX, pag. 429-437) e le sue forti argo- 
mentazioni possono in gran parte applicarsi anche ai 
nostri monumenti. Il Quicherat poi, a pag. 77, 78, 79 
e 80 (vol. X, anno 1853, della Revue archeologique, 
già citata) riporta un lungo catalogo di chiese che nel- 
1’ xr secolo caddero dopo pochi anni: la cattedrale di 
Angoulèéme rifabbricata nel 1017 deve ricostruirsi a 
primo lapide nel 1120; la cattedrale di Worms com- 
piuta nel 1016 crolla in parte nel 1018; così la chiesa 
di San Benigno a Digione, innalzata nel 1001, perde 
tutta la sua nave nel 1271. Nel 1095 deve ricostruirsi 
dall’altare al portale la chiesa di San Marziale di Li- 
moges, la quale, cominciata nel Ioro, era stata ter- 
minata nel 1028, ecc. La chiesa di Moissac crolla nel 
1030, quella di Saint-Riquier nel 1075, di Nostra Donna 
di Chalons nel 1157, la cattedrale di Senlis e di Rhodez 
stanno per rovinare nel 1153 e nel 1275. Queste chiese, 
cadenti l’una dopo l’altra e a pochi anni dalla fonda- 
zione, non erano che costruzioni a volta mal connesse 
e controspinte. Le strutture basilicali di Roma e altri 
luoghi, più che millenarie, dànno la controprova del 
fatto 





Fig. 1 — Benedetto Antelami: Allegoria della Vita. Parma, Battistero - (Fotografia Anderson) 


LE RAPPRESENTAZIONI ALLEGORICHE DELLA VITA 


NELL'ARTE BIZANTINA 










r_ Sa N 
34 ARTE bizantina conservò durante tutto il medio evo l’amore per le classiche alle- 
3 gorie e per le rappresentazioni profane. Accanto alle istorie sacre dell’antico e 
del nuovo testamento, ai fatti dei santi martiri, agli episodi della vita monastica, 
comuni anche agli altri paesi cristiani, nell’arte e nella letteratura d’Oriente fiori 
tutto un mondo di leggende e di figurazioni la cui origine è da ricercarsi quasi 
sempre nell’antichità classica. Tra il dilagare dei trattati ascetici, ecco Kwvoravtivog 
‘Epuovazis che canta nei suoi versi la guerra di Troia, ecco i romanzi di Ales- 
di; N = il Grande, di Aristotele, di Apollonio di Tiro; accanto ai santi guerrieri 

. si veggon balenare le figure di Achille e del divino 
7d edea fanno per un istante dimenticare la Madre di 
Dio.' In Occidente €/$ non mancarono questi ricordi dell’antichità, ma furon 


naturalmente di ({ i natura affatto diversa per la differenza profonda tra il 


A À pensiero e la cultura delle due civiltà antiche, la quale fu 
Li causa della distinzione determinatasi agli inizi del cristiane- 

Ges” simo tra l’arte bizantina piena di elementi astratti e fanta- 
stici, e l’arte occidentale più stretta alla realtà e limitata agli elementi materiali. Vero è che 


questo contrasto si andò man mano attenuando; gli artisti occidentali accolsero ben presto 















! Vedasi nell’ottima opera del KRUMBACHER. Ge- nel nostro studio, il capitolo: Romantische Dichtun 
schichte der byzantinischen Literatur (Zweite Auflage), gen iiber antike Stoffe (pag. 844). 
Munchen, 1897, che più volte ci occorrerà di citare 
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le creazioni vivaci e colorite nate sotto i caldi soli d'Oriente, le vestirono di forme loro proprie, 
le tradussero nel loro linguaggio; così che quando verso il Mille l’arte bizantina trionfava 
su tutte le terre cristiane, sulle cattedrali d’Italia e di Francia, tra i santi che ammazzano 
draghi, risuscitano morti, cacciano i demoni e poi vanno al martirio, decapitati, tagliuzzati, 
bruciati, si videro, come già nelle miniature greche, rappresentati i mesi e le vicende del- 
l'anno, le opere e i giorni, le virtù e i vizi e la vita dell’uomo. 


* * _% 


La personificazione della Vita fu per la generalità del concetto comunissima; e assai 
spesso la si trova negli scrittori ascetici e morali; nessuna meraviglia quindi che l’arte se 





Fig. 2 — Scala di San Giovanni Climaco (cod. vat. gr. 394): La fuga dal mondo 


ne impadronisse, rappresentandola nella forma descrittaci in un epigramma di Manuel Philes 
certamente diretto come tanti altri di questo strano poeta, (vissuto alla corte imperiale alla 
fine del secolo XIII e al principio del xIv) ad un’opera figurata:' 


Fis perpaxiov yupvov, cixova pépov TOS Biou. 
Devo, TTEpwTOS ciuu Ti VxPeîv 0édess; 
Tag rpiyas; AIN Eppevonv. "ANNA Tobs midag; 
Kat Té6 Trepowtore eUpeSévrag dv XkBotg; 
Tò cova; qupvov tore ti omebde uitay; 
"AvSpote tadaitmpe, \ftov TOÙ dpbpov, 
Mi xateveyrSfig T@ doxelv Ti MapBavew. 
Zxtk ap ciui, xiv Soxò TÉwq pévew. 
'ApirtaÎal cov xal pds oùdèv îxTpéyo, 
Kai yivoua: gode dv cuvelne daxtbdore. * 





! Manuelis Philae Carmina. Edidit E. Miller, Pa- 
risiis MDCCCLV-LVII. Vol. I, pag. 32 (LXVII). 

.3 Ad un giovanetto nudo simbolo delta vita: — Io 
fuggo, sono alato; per dove pensi di afferrarmi? Pei 


capelli? Ma essi scorrono. Pei piedi? Ma come li puoi 
prendere se sono alati? Pel corpo? Ma è nudo. A che 
ti affanni invano? Uomo misero, cessa dalla corsa, A 
acciò che tu non sia trascinato da una vana appa- 
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ID questa evidentemente una creazione tutta greca, chè solo da un greco poteva conce- 
pirsi 6 fios come figura virile, mentre altrove certamente avrebbe preso forma muliebre. 

L’esempio più antico di una rappresentazione di tal genere ce l’offre il celebre mano- 
scritto vaticano della Scala di Giovanni Climaco (Cod. vat. grec. 394), che appartiene alla 
fine del secolo xI;' e ricorre due volte ad illustrazione del primo capitolo o gradino della 
scala intitolato appunto « Iepi arotayTis fior » (Della rinuncia alla vita). A carte 7, r°, del 
Codice è la prima rappresentazione (fig. 2). In un gran campo d’oro si disegna una man- 
dorla azzurra in cui è rappresentato Dio padre con Gesù bambino sulle ginocchia; questi a 
sua volta tiene in grembo lo Spirito Santo in forma di colomba. Ai lati si leggon le scritte: 
te YS Ò Tad TV “uepiv. A sinistra in basso un santo monaco (O &yuog Imavms è Ti xdiuxzoc) 
nimbato, in atto di predicare alla moltitudine (205), raccolta dall'altro lato della mandorla. 
Al margine destro del rettangolo dorato è raffigurata la Vita. Un giovane nudo (6 Bios) con 
ruote ai piedi insegue un monaco (ò uovxyos) che fugge con un canestro sulla spalla, vol- 
gendosi indietro in attitudine di terrore mentre una donna con veste azzurra e tunica vio- 
letta lo precede pure correndo spaventata con le braccia aperte: come dice la scritta posta 
sul suo capo essa personifica il disprezzo delle cose terrene (II &rpoorasera). Più in alto è 
una seconda iscrizione che spiega tutta la scena: + puff zécuov (la fuga dal mondo). * L'altra 
figura di f.to (fig. 3) è in fondo allo stesso capitolo dell’opera, a c. 12, r°; ed illustra le 
parole di San Giovanni Climaco: « Interrogato da alcuni fra lo strepito degli affari viventi 
negligentemente nel mondo e dicenti: Come possiamo noi che siamo legati alle mogli e alle 
cure degli affari aspirare alla vita solitaria? Rispondo: Fate quanto più bene potete, ecc. ... » 

A sinistra innanzi a una piccola casa è seduta la sposa del monaco (7 yuvA roù povxyod) 
e vicino a lei, in piedi, due figliuoli (oi meg toÙ uovay63): nel mezzo Bios in atto d’'inse- 
guire il monaco il quale è perplesso non sapendo, come è detto nel testo, se debba fuggir 
dal mondo poichè è legato a una donna. Ma le iscrizioni intorno, a lui rivolte lo consigliano 
ad allontanarsi: « &reX3e povayî cis xxTalLovTav ATpOGTASZELAY », e ancora: «è dì Bios Gut xai 
evirvia ». Più in alto, a destra il monaco già salito sul primo gradino invoca il Signore; 
(Sola dor è Sedz, 6 MuTpOW>AXS pov Tbv v4z(xt0v) biov), mentre la donna simbolica lo incoraggia coi 
gesti. (i ampoomasera xxdéis (?) nISer pie, ÈXv nh otpaOTG ig TÀ OTO (2) xv Éuoù cutevdStie, macaS 
TAG APETXG xatToRIoÌs. 

In entrambe queste rappresentazioni è un concetto tutto medievale e cristiano che 
trionfa; è l’uomo che fugge .paurosamente innanzi alla Vita che è vana apparenza, ombra 
e sogno; vediamo invece ora in un’opera quasi contemporanea alla redazione del codice 
del Climaco, svolto il concetto opposto in una composizione che è l’eco ultima di una bella 
allegoria classica. 

A Torcello, nella queta isoletta che sta oggi a testimoniare coi suoi monumenti meglio 
che ogni altro luogo sulla laguna, il trionfo dell’arte e della civiltà bizantina in Venezia, si 
vede nel Duomo incastrato nella scala dell'ambone di sinistra un bassorilievo frammentario 
che mostra chiaramente la mano di un artefice greco (fig. 4). In quel rilievo che si com- 
pleta con un piccolo frammento ora nel portico del Museo dell’Estuario in Torcello è 
rappresentato un giovane nudo con ruote alate ai piedi, che corre tenendo nella destra un 
coltello e nella sinistra una bilancia. Dietro di lui un vecchio è ancora col braccio teso col 
quale ha invano tentato di afferrarlo, mentre una donna si ritrae in atto doloroso; di 


4 


fronte, un giovane acciuffa il fuggente, mentre una Vittoria (che è nel frammento distaccato 


renza di afferrar qualcosa. Poichè io sono ombra seb- ! N. P. KonDAKOVv. /storya vizantijskago 1skusstva 
bene sembri star qui. Io volo via da te e corro al 1: :skorografit Odessa, 1876, pag. 230; ed I. I. Tixk- 
nulla, e divento un ruscello se tu mi afferri con le KANEN. Zine illustrierte Klimax-Handschrift der Va- 
dita. — Non v’ha dubbio che questi versi siano ispi- /icanischen Bibliothek in Acta soc. scientiarum Fen- 
rati da un’opera d’arte perchè in un altro codice del ricae. Tom. 19. Helsingforsae, 1893, n. 2. 

Philes essi portan per titolo: Eiy tiv fiov petpaxiov * Il KonpaKOov. Op. cit., pag. 232 legge erronea- 
itwpagnuevov. mente f quin xsauov. 
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dal rilievo) porge una corona. Questa rappresentazione si è spiegata in vari modi dagli 
storici: chi volle vedere nella figura principale la Fortuna, chi il Tempo, chi Mercurio; 
per primo Otto Iahn' dette la spiegazione accettata fino ad oggi quasi generalmente, 
dicendo che il rilievo riproduceva la notissima statua dell’Occasione (xx066) di Lisippo. 
Di questa statua non rimangono che le descrizioni degli scrittori antichi’ e da esse ap- 
pare come isolata e non facente parte di un insieme con altre figure. Policleto aveva già 
fatto una statua del xxp6<, e Lisippo che usò spesso di riprendere, rinnovandoli, i tipi 
trattati dai suoi predecessori ne eseguì una per Sicione sua città natale; questo xxpog era 





Fig. 3 — Scala di S. Giovanni Climaco (cod. vat. gr. 894): Il monaco e la Vita 


di bronzo, figurato come un adolescente portante delle alette ai talloni, e in piedi su una 
sfera: teneva nella mano un rasoio per insegnare agli uomini, come dice un epigramma di 
Posidippo dell’Antologia greca (II, 49-13), che l'istante propizio (xxt906) è più aguzzo della 
lama meglio affilata. Callistrato ce ne ha lasciata una descrizione che nulla aggiunge però 
a quanto abbiamo detto. Le rappresentazioni del xx:905 nell’antichità furono accuratamente 
studiate e raccolte dal Curtius, ma nessuna sembra riferirsi al tipo trattato da Lisippo.’ 
Noi veramente non crediamo che lo scultore di Torcello abbia voluto riprodurre l’antica rap- 
presentazione del %x.p05 di Lisippo: ci vuole certo un grande sforzo per ammettere che tre- 
dici secoli dopo si conservasse ancora ricordo di quella allegoria o se ne sapesse ancora 
comprendere il senso, mentre negli scrittori medievali greci non ne troviamo più menzione. 
Anche supponendo che il rilievo torcellano, come noi incliniamo a riconoscere, sia ispirato 











' In ZBerichte ber die Verhandlungen der konigl. 3 E. Curtius. Die Darstellungen des Kaîros. Ar- 
s&chsischen Geselschaft der Wissenschaften zu Leipzig. chaolbgische Zeitung. 1876, pag. 1. Il rilievo di Tor- 
Bd. V. 1853, pag. 49. cello è pubblicato anche da R. von SCHNEIDER. Veber 


2 I. OVERBECK. Die antiken Schriftquellen zur Gesch. das Kairosrelief in Torcello und ihm verwandte Bild- 
der bildenden Kinste bei den Griechen. Leipzig, 1868. werke. in Serta Harteliana. Wien, Tempsky, 1896. Lo 


L'Arte. VII, 18. 
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ad un’opera antica bisogna andar molto cauti nell’affermare che conservasse ancora il pri- 
mitivo significato. L'’epigramma del Philes sopra riportato basterebbe a farci dubitare Ù non 
si debba vedere nella scultura di Torcello un’altra rappresentazione della Vita, ma ciò che 
assolutamente ce ne persuade è un brevissimo poemetto di Theodoros Prodromos vissuto 
a Costantinopoli sotto Alessio, Giovanni e Manuele Comneni' cioè al principio del sec. XII, 
e quindi del tempo stesso a cui, come vedremo, sono da attribuirsi le sculture torcellane. 


Riportiamo il poemetto dal Migne (Patr. Gr., 133, 1419): 


Fig sixoviapevov Tov Piov. 


Ept, tòv Biov, AVSpwrE, Seta Gov Taparvetnv. 
’Etuyes, eùpes, Eiafec, xatÉoyes pov Tx TpiXag; 
Mi, xpos pacT*wNY indoSAs, pin mpòs Tpuony YOPTONG 
Mudî ppovions Ulmià zai mépa Toù perpiov. 

Tuuvov pe Prete vincov qupvov pov xat TO TEÉ)06. 
“Yrd toÙs moda; puov Tpoyoi ppitte pun xudic Ilia. 
Ilepi Txq xviuag pov TTEPÀ' MEUS TapintaÌai ce. 
ZyjX xatéyo TA Yepio qoPod TàG peraxAioe. 

Ti pe xpateig; Exukv xpatets Tvohvy xpatelg Avépov. 
Ti pe pate; Karvov xpateto, Ovespov, tyvog Tiolov. 
"Ept, tòv Biov, AvSpwre, dela cov Tapawvérnv. 

Oùx Étuyec, ox Elafeg, ox ÈGYEG ov TÀS TpiYas; 
Mn cxuiputaene TOÙ Aouroi, undè dueEA TOTI ONE. 
Tupvos cipt, xai TGV YEpov EEONLESNTAG TOUTOY 
"Isws petappurcopa: Tpòg ci xa petateco. 

“Trò Tobe ida ov Tpoyoi T&Ya Go xo dda. 
Ilepi T&S xviuas pov TTEpA' Tpéyw Tpocimtapai cor. 
Zufà xatéyo* Taya GOL Thv TARGTUYA Yad. 

Mù roivuv &rotpootorì Td dyadàg tiridag.* 


Qui ci son tuttii particolari che troviamo nel rilievo di Torcello, le ruote, le ali ai piedi, 
la bilancia; ci sembra quindi che si possa concludere che lo scultore volle rappresentare in 
esso la Vita. Derivi la rappresentazione o no dall'opera Lisippo, certo è che nel tempo in 
cui fu scolpito il rilievo, le si attribuiva questo significato, e in Oriente doveva esser comune 
e importante se ispirò i versi di Theodoros Prodromos è più tardi quelli di Manuel Philes. 


—————_———————————————————— ee‘«er‘«emtimel “ere e*IOe___e]eeeT—ertr sr 


Schneider mette in relazione le sculture di Torcello 
con i cofanetti bizantini d’avorio sull’età dei quali si 
è tanto discusso dal Molinier, dal Venturi, dal Graeven 
e da altri, in questi ultimi tempi. Senza entrare nella 
discussione diciamo solo di non poter convenire nel- 
l'opinione che li attribuisce al Iv-v secolo; del resto 
Hans Graeven ha promesso di recente (Mittelalterliche 
Nachbildungen des Lysippischen Herakleskolosses; in 
Bonner Jahrbiicher. Heft 108-9) di ritrattare la que- 
stione in una pubblicazione generale delle cassettine. 

! Vedi KRUMBACHER. Op. cit., pag. 749. 

? Alla vita rappresentata in figura. Accogli o uomo 
come ammonitrice me, che sono la vita. Trovasti, tocca- 
sti, ritenesti i miei capelli? Non ti abbandonare alla lussu- 
ria e alle mollezze, non insuperbire e non offendere la 


modestia. Tu mi vedi nuda, non ti dimenticare della 
nudità del mio fine. Ai miei piedi sono aggiunte delle 
ruote: temile, che non si volgano di qua e di là: Le 
gambe sono alate: fuggo, mi sottraggo a te. Nella 
mano ho ia bilancia, temine le fluttuazioni. Perchè 
mi prendi? Abbraccerai l’ombra, terrai il vento. Per- 
chè mi prendi? Terrai il fumo, il sogno, la traccia 
della nave (sull’acqua). Ricevi o uomo come ammo- 
nitrice me che sono la vita. Non trovasti, non toc- 
casti, non ritenesti i miei capelli? Ma non ti addolo- 
rare, non disperare. Son nuda, e sfuggita dalle mani 
di questi, forse ritornerò a te. Ai piedi miei sono at- 
taccate delle ruote che si volgeranno a te velocemente. 
Le gambe sono alate: volo a te: porto la bilancia, 
forse in tuo vantaggio. Perciò non disperare, 
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Le sculture di Torcello si attribuirono dal Selvatico e da altri al vI-vII secolo, e dal 
Cattaneo ' seguîto da tutti i moderni, al principio dell’xI, basandosi sulla notizia lasciataci 
da Giovanni Diacono nella sua cronaca, che il doge Pietro Orseolo II, quando nel 1008 suo 
figlio Orso fu innalzato alla dignità di vescovo di Torcello « sanctae Mariae domum et eccle- 
siam, jam pene vetustate consumptam recreare studiosissime fecit ». Ma certo le sculture del 
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Fig. 4 — Rilievo nella scala dell’ambone, con la figurazione della Vita - Torcello, Duomo 
(Fotografia Alinari) 


duomo torcellano son tutte di un secolo più tarde, del tempo stesso in cui si eseguì il grande 
musaico sulla parete d’ingresso del tempio; esse hanno troppe corrispondenze con le scul- 
ture veneziane del secolo xII avanzato, specialmente con quelle di San Marco, perchè sia 
possibile ammettere tra loro un intervallo di tempo così lungo. Certamente in Torcello hanno 
lavorato, come ammise anche il Cattaneo, artisti bizantini: lo si vede ad evidenza nel bas- 
sorilievo della Vita così come nell’altro che gli doveva far riscontro, oggi nel portico del 
Museo dell’Estuario, che si vuole rappresenti Issione legato alla ruota. 

Entrambi hanno forme piatte e mostrano la tendenza a stendere le figure più che pos- 





! CATTANEO R., L'architettura în Italia, ecc., pag. 207. Venezia, 1888. 
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sibile sul piano; i contorni non sono rotondi ma hanno spigoli acuti, i capelli son segnati 
a lunghi cordoni, solo Bios per la ragione speciale di sfuggire agli inseguitori, li ha rivolti 
sulla fronte e ricciuti alla ma- 
= ee niera degli angeli bizantini sui 
SY piloni della navata mediana di 
San Marco: l'occhio ha tagliato 
a mandorla e disposto come se 
la figura stesse di faccia. La 
tendenza spiccatissima nei due 
plutei a distender in piano e a 
schiacciar le sporgenze e le ro- 
tondità, come nei rilievi ellenici 
antichi ci conforta nell’ ipotesi 
che lo scultore fosse familiare 
con modelli classici. 

Accanto ai maestri greci, la- 
vorarono a Torcello degli artisti 
indigeni che si sforzarono di imi- 
tarli. Esaminando i quattro plu- 
tei della fronte del cancello del 
coro, si vedrà chiara la diffe- 
renza, fin qui non avvertita tra 
l’opera degli scultori bizantini e 


quella degli imitatori paesani. 
Fig. 5-— Formella dei cancelli del coro (sec. x11) - Torcello, Duomo Ognuno dei plutei si compone 
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di due formelle: l’una ha due 
leoni ai lati di un albero tra i cui rami intrecciati stanno uccelli e conigli, l’altra presenta 
due pavoni che si arrampicano a beccare il grano posto in un piccolo vaso retto da una lunga 
colonnina. 

Ma quelli di sinistra hanno una correttezza e una nettezza di linee che manca agli altri 
di destra: i primi son lavorati da un artista padrone del marmo, che lo sa tagliare netta- 
mente segnando i contorni ben decisi come se incidesse su una lastra di metallo, (fig. 5); 
gli altri sembran gessi calcati su quelli di sinistra, rozze imitazioni non condotte a pulimento 
e non rifinite. ' 

Studiando la scultura veneta del secolo XII, è possibile rintracciar qua e là le opere di 
questi scultori indigeni educati nelle botteghe dei maestri greci; ci limitiamo a ricordare tra 
le altre, come esempi più evidenti, una formella con pavoni sulla facciata di una casa nel Rio 
dell'Olio a Venezia, ed un’altra nel Museo civico di Treviso, (in uno dei corridoi del piano 
terreno, senza numero) in cui è figurata una donna con coda e zampe caprine a cui un ser- 
pente morde il viso: proviene dai dintorni della città ed è opera di un rozzo tagliapietra 
che ha appreso l’arte dai bizantini e fa i capelli a cordoni e i contorni a spigoli quadrati 
senza rotondità. 

Ad Atene sulla facciata della chiesa della Vergine Gorgopico costruzione del secolo XII, 
vi sono cinque lastre marmoree che si possono bene mettere a riscontro’ con le torcellane: 
vi sono rappresentati grifi che beccano una pigna, uccelli lottanti con serpi, un leone che 
sbrana un agnello, leoni che si mordono il dorso, sfingi alate. Il Rivoira che ne riproduce 
quattro*, le crede antiche, provenienti da un attiguo tempio greco-egizio, mentre è evidente 














' Basta osservare le fotografie delle formelle (Ali- VENTURI, Storza, II, pag. 133. 
nari 13046, formella di destra; 17980 formella di sini- ? G. T. Rivoira, Ze origini dell'architettura losn- 
stra) per notare la differenza; finora però si è sempre darda, Roma, 1901, fig. 278-281. 
riprodotto il pluteo imitato: CATTANEO, 0p. cit. fig. 164; 
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che turono eseguite al tempo della costruzione della chiesa: le sfingi di una delle lastre 
(Rivoira, fig. 281) somigliano alle figure del rilievo della Vita, con gli occhi a mandorla 
messi di faccia, mentre i volti sono in profilo. A questo gruppo di plutei del secolo XII 
se ne potrebbero aggiungere molti altri che hanno con essi stretti rapporti, e che del resto 
son conosciuti, ' non possiamo però passar sotto silenzio, anche perchè mal noti, quelli impor- 
tantissimi che si vedono nella grande Laura di Sant'Athanasio sul monte Athos. Si tro- 
vano oggi intorno alla fonte della Laura, ma Nikodim Kondakov che li ha pubblicati nel 
suo bel libro sui « Monumenti d'arte cristiana sull’Athos » ° suppone che in antico apparte- 
nessero ai cancelli del coro o al dossale dell’iconostasi nel tempio. Vi son rappresentati 
tra le solite cornici a cordoni e ad intrecci geometrici, rosette, uccelli che hbezzicano, ani- 
mali alati, animali che combattono; in uno qui riprodotto (fig. 6) vi son due pavoni affrontati 
che si arrampicano a bere in un vaso sorretto da una svelta colonnina, proprio come si vede 
nei plutei di Torcello; } nel vicino specchio un leone morde il dorso di un toro caduto. L’arte 


bizantina nel ripetere questi 9 

motivi tanto comuni, mostrava NILISLSE 
però di averli saputi rinverdire LAS ASSISI 
con l’ispirarsi direttamente alla và I) A — 

natura nelle decorazioni di fo- (2 Ò ( \ È. 7, 
glie, di rami e di palmette, ac- SI SÒ Pe Pra 
coppiando ancora ‘una volta È 
agli elementi fantastici quelli 
derivati dallo studio del vero: 
non bastò però questo ritorno 
alla verità per rinfonderle forza 2 | 
e vigore; già cominciavano a CO A 
svolgersi in Occidente i germi (xs Liù 


della vita nuova che dovevano (NA DN 


arrestare il suo cammino per ILRII Q 





, 





< (OS 
ERRATE 


ridurla dopo due secoli di lotta III IIIISIINIISI VITARA, 


a vivere miseramente nelle sue 
forme vuote e stentate nei con- 
venti della Grecia e dell'Asia. 

Un'altra rappresentazione allegorica della Vita, nata pure in Oriente e presto diffusa in 
tutti i paesi occidentali è quella che trae origine da un episodio della leggenda di Barlaam e 
Iosafat. Come è noto la leggenda non è che la trasformazione dell’antica storia di Buddha, in 
un’apologia delle idee cristiane: la nuova religione si appropriò di questa come di tante altre 
leggende dell’antichità che avevano carattere educativo e un contenuto morale, adattandola 
ai suoi fini spirituali. E il giovane figlio del re di Kapilavastu, il benedetto delle genera- 
zioni, che si allontana dalla casa e all’ombra dell’albero sacro cerca la vera dottrina, divenne 
nel racconto cristiano il principe Iosafat che si converte agli ammaestramenti del santo 
Barlaam.* All’infuori della storia della vita di Buddha che forma il centro dell’opera, anche 


Fig. 6 — Monte Athos. Laura di S. Athanasio. 
Formella nella fonte (sec. x11) 


' G. RoHauLT DE FLEURY, Za Messe, II, pl. 239-246. rata su avori antichi Il pluteo del monte Athos però 


? N. P. Konpakov, Pa:nyatnik. yrislianskago 15- 
kusstva na Athonje (Izdanie imperatorskoj Akademii 
Nauk). S. Peterburg, 1902, pag. 42-43. fig. 15-18. Pur- 
troppo le riproduzioni sono in formato piccolissimo. 

3 Il VENTURI (Ze gallerie nazionali italiane, vol. III; 
Museo archeologico di Cividale; 
zantino) parlando del pluteo di Torcello con la rappre- 


‘n cofano civile bi- 


sentazione dei pavoni, trova che quella forma non è 
propria dell'arte del secolo x1, ma che dev’esser ispi- 


toglie fondamento all’ ipotesi. 

+ Senza dare qui la lunga bibliografia sulla leggenda, 
rimandiamo il lettore al Krumbacher (op. cit. pag. 886: 
Barlaam und Ioasaph) limitandoci a ricordare lo studio 
importantissimo di N. MARR nei Zapisk: vostocnago 
otdjelenija imperatorskago rossijskago ary, eologiceskago 
obschcestva, III, pag. 223-260; e l’altro di F. C. Conv- 
BEARE, Ze Barlaam and losaphat Legend in Folk-Lore, 
7 London, 1896. 
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altre tradizioni e racconti buddistici sono aggiunti nella leggenda cristiana, e tra essi la 
famosa parabola dell'uomo inseguito dall’unicorno, che è appunto quella che ha dato origine 
alla rappresentazione della Vita nei codici illustrati, e che da essi passò isolata nel gran 
patrimonio delle figurazioni simboliche dell’età di mezzo. Piuttosto che ripetere la parabola 
con le nostre parole, preferiamo riportarla nella ingenua ma viva versione in volgare italiano 
che ci è avvenuto di trovare in un codice della biblioteca Chigi in Roma, del principio del 
secolo xv, che contiene con altre storie di santi e laude spirituali l’intera leggenda di Bar- 
laam e Iosafat. A_ c. 34, V° del codice (segnato L. V. 175) comincia il capitolo secondo della 
storia intitolato « Come iosafat el dimanda se cia alcun modo da guardarsi dal peccato doppo’1 
battesimo. Et come barlaam gli pone per exemplo la vita de’ santi padri passati », E a 
c. 37, V°, Barlaam dopo aver parlato degli uomini schiavi del vizio, comincia a raccontar 
la storia: « Questi cotà dunque che servono a così duro et maligno signore et dal buono et 
benigno se dilongano et che desiderano pur queste cose temporali et dell’eterne non hanno 
alcuna memoria et vogliono li diletti corporale continuamente et l’anima loro lassano morir 
diffame et in vollere innumerabili mali, mi pare che sieno simili a uno huomo che una volta 
fugiva da la faccia d’un furioso unicorno, el quale non potendo sostenire el sono de la sua 
voce nè li suoi terribili mughi fugiva fortemente per non essere devorato da lui. Et mentre 
che elli corriva così velocemente cadde in un grande et profundo fossato. Et in mentre che 
cadeva distendendo le mani prese un picciolo arbuscello et tennelo fortemente et tenendo 
li piede et formandoli in qualche parte come poteva, gli pareva che per innanze dovessi 
stare in pace et stabilitadi. Et riguardando elli vidde due topi de’ quale l’uno era biancho 
et l’altro nero, e’ quale incessantemente rodevano la radice dell’arbuscello al quale elli s'era 
attachato et era già presso che tutto tagliato. Considerando ancora et riguardando il fondo 
del predetto fossato vidi un dragone molto terribili el quale gittava fuocho per la bocca et 
per lo naso et con fieri occhi el guardava et terribilmente apriva la bocca mostrando d’avere 
grande voglia di devorarlo. Et raguardando questo huomo et troncho sopra el quale elli 
teneva li piedi vide che n’esciva li capi di quattro aspidi. Et levando gli occhi in alto vidi 
che de’ rami di quello arbuscello distilava un pocho pocho di mele. Et lassando di consi- 
derare li mali et li pericoli che l'avevano circundato, cioè come disopra era l’unicorno el 
quale orribilmente cerchava di devorarlo, l’arbuscello al quale s’era attachato ch’era presso 
che roso et già tagliato, et come tenevali piedi sopra el troncho unde uscivano le teste de 
gli aspidi. Et avendo domenticate tale et tanti periculi et mali tutto si dava al leccare la 
dolceza di quello pocolino del mele. Questa assimilitudine è di coloro che s’accostono pure 
agl’'inganni del presente secolo la quale expositione io ora ti dirò : l’unicorno si figura et 
significa la morte la quale sempre perseguita et desidera di comprendere l’ umana gene- 
ratione. Quello fossato così profondo significa questo mondo pieno d’ogni male et di mor- 
tiferi lacci, L’arbuscello el quale continuamente si taglia et rode da’ due topi et al quale noi 
ci attachiamo si è la misura della vita di ciascuno di noi la quale se consuma et scema 
per l’ore del di et della notte et appoco appoco s’approssima d’essere compiuta di tagliare. 
Li quatro aspidi significano le ordenatione del corpo humano fatte di quatro fragile et pocho 
stabili elementi li quale poi che si disordena et conturbansi insieme el corpo muore et si 
dissolve.Quello terribili dracone et tutto focoso significa el crudelissimo dello inferno el quali 
desidera di ricevere et d’ingiottere tutti coloro che prepongono questi diletti presente et 
transitorii alli futuri et eterni. Quello poco del mele che stillava di quello arboro significa la 
dolceza de’ diletti di questo mondo per la quale esso mondo ingannatore non lascia li suoi 
amici provedere a la lor salute ». 

Questa versione è fedelissima al testo greco che si attribuisce erroneamente a San Gio- 
vanni Damasceno, quale è riportato dal Migne (Patr. gr, 96); non sì conosce il vero autore 
dell’opera la quale è probabile che rimonti alla prima metà del vII secolo. 

Il celebre Manuale della pittura, composto sul monte Athos nel 1468 dal monaco Dionisio 
da Phurna, descrive una rappresentazione molto complessa che simboleggia « il tempo ingan- 
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natore di questa vita ».' In mezzo è un piccolo cerchio in cui è un vecchio in abiti regali 
assiso su un trono e avente nelle mani il mondo; intorno è scritto: «il mondo insensato, 
ingannatore e seduttore ». Fuori del primo cerchio ce n’è un secondo e nello spazio intermedio 
quattro uomini simboleggianti le quattro stagioni; all’esterno un circolo ancora più grande 
che contiene i dodici mesi, e fuori sette uomini di età differenti che rappresentano le sette 
età della vita; i primi tre salgono da un lato del cerchio (un fanciullo di sette anni, uno di 


- 


i PAR ui pri» 










x . 


Miti pù ‘AU 3 


" 


* 3ix C* 


iui, 


Fig. 7 — Allegoria della Vita (Salterio, cod. barb. gr., c. 231 v.) - Roma, Biblioteca Vaticana 


quattordici e un giovane di ventuno), nel sommo un uomo di ventotto anni; dall’altro lato 
scendono tre uomini di cui l’ultimo ha sessantacinque anni. Sotto a questo è aperta una 
tomba in cui sta un dragone che ha un uomo nelle fauci, e a lato è la Morte armata di una 
grande falce. Ai due lati due angeli simboli del giorno e della notte che tirano delle corde 
facendo girar la ruota. In alto è posta l’epigrafe: « La vita insensata del mondo ingannatore ». 
Si vedono rappresentazioni di questo genere nella chiesa di Sophades in Tessaglia, e nel 
convento di Iviron sull’Athos: e se ne hanno anche esempi in scultura nella rosa della 
facciata della cattedrale di Saint-Étienne a Beauvais, e nell’altra sul portale meridionale della 
cattedrale di Amiens; ma senza fermarci più su questa allegoria, che ha pure qualche relazione 
con la parabola di Barlaam, rimandiamo alle osservazioni importanti e complete aggiunte 
dal Didron alla traduzione dell’''Eppnveta T@v Zoypapoy *. 








! ‘Epunvera tv Zwypagwy. Ediz. di A. Konstantinides, russa del vescovo Porfirio (Kiev, 1868). 
Atene, 1885. Cfr. anche: G. ScHAFER: Das Zandbuch ? DipRon: Manuel d'iconografie chretienne, etc., 
der Malerei vom Berge Athos, Trier 1855; e la ver- Paris, 1845, pag. 408-420. 
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I miniatori dei codici contenenti la leggenda di Barlaam naturalmente non si lasciarono 
sfuggire quella parabola che forniva il tema a una rappresentazione così nuova e originale, 
anzi l’arte si compiacque tanto di questa figurazione che la riprodusse anche isolata. Manuel 
Philes ci ha lasciato sei epigrammi che si riferiscono a tali rappresentazioni: i 


(Miller, I, 126, CCXLVI.. 

Fig cizova Toù Miou. 
TI yauzimtns dvmsev, “ 030% zato. 
Ti dh patav zégnvas, avSparov pars; 
Naòrer GERUTAV, Uh TO VIv YAebDzog poòvov, 
Mu Tws è us xrTmIEY ÉGTME ÉYV “von 
‘Piotpuytion tig mvolis TO devdgiov, 
Kai xxteveyS®g cic dpazbvTetoy GTOV.Z, 
Kai dxravas$e, xa GuÎig Tap ridaz. 
lov y2p dv Pierovta TUApOTNG UOVOY, 
00, aveng Édertev GIPAVOTAOTON. 


(I, 127, CCLVIII.. 


Kig thv sizova ToÙ Dion iti siye devdoov iv (0 iv Ivspotos yaivov ivo, 
ARL EM AVIITEV ETULOTMUEVOS, KATWIEY dé Utd puiov TAG Pace Tpuyompevos. 


Tov rUrov idov TH ome Té6v TRA UATOY, 
“AvSpare, dvdagSnti MavSavov TÉd06, 
Xu uîv Y%0 sotme Adovfg Touyàs ped. 
Xob dì pSogede xéynve TH TTWGOEL Spizov.* 


Gli altri quattro epigrammi non sono che varianti di questi e li omettiamo. (Miller I, 
128, CCXLIX-CCLII).. 

La rappresentazione si trova anche in alcuni salteri greci della redazione monaco-teo- 
logica, che si possono chiamar popolari in contrapposto a quell'altro gruppo di salterii che 
il Tikkanen chiamò aristocratici * e sta ivi ad illustrare le parole del salmo CXLIII. 4. 
« “AVIpwTO, patatoTATI Quomin, ai fipepar aUtod agi 941% Tapayovar » (L'uomo è fatto simile 
alla vanità, i suoi giorni passano come ombra); e appunto l’esempio più antico a noi per- 
venuto di quella figurazione lo troviamo in un salterio del British Museum (Add. nu- 
mero 19,352-208 BI.) * datato dal 1066. Quella rappresentazione non differisce dall'altra del 
salterio della Biblioteca Barberini n. III, g1 (oggi nella Biblioteca Vaticana con la nuova 
segnatura Barb. grec 372). Il salterio Barberiniano è assegnato dal Buslaev che per primo 
lo segnalò e ne studiò le interessantissime illustrazioni’ al secolo XI, e allo stesso tempo 


! CCXLVI. All’imagine della vita: La dolcezza dal- 
l'alto, dal basso la rovina. Perchè inutilmente stai a 


Tu infatti stai succhiando il miele del piacere e il dra- 
gone tuo distruttore sta a bocca aperta aspettando la 


bocca aperta, o uomo? Bada a te ora, e non soltanto 
al vino, che in qualche modo il topo dal disotto stando 
nella fossa non faccia vendemmia delle radici dell’al- 
bero della vita, e tu vada a cadere nella bocca del 
dragone e sia consunto e ti perda, contro le tue spe- 
ranze. Poichè l’amarezza soltanto, non la dolcezza 
prova colui che guarda in alto il cielo. 

? CCXLVIII. A un’'imagine della vita che consisteva 
in un albero, in cui c’era un uomo a bocca aperta che 
si procurava il miele dall’alto, e in basso le basi eran 
divorate dai topi. Vedendo l’esempio delle cose ope- 
rate dal male, impara o uomo la tua fine nascosta. 


caduta. 

3 Per le illustrazioni dei salteri vedasi: I. I. TiIK- 
KANEN, ie Psalterillustration im Mittelalter. Bd. I. 
Helsingfors. 1895; ed E. Rjepin, 7r:iklmutj bdaziliki 
Ursa v Ravennje. Vizantijskij Vremennik. ‘Tom. II, 
1895, pag. 512. 

+ Piper, Verschollene und aufgefundene Denkmdiler 
und Handschriften, in Theologischen Studien und Kri- 
tiken, 1862, II. Bd. pag. 481. 

5 Vedansi le lettere del Buslaev da Roma in l7est- 
nik obschcestva drevne-russkago iskusstva. Moskva 1875. 
pag. 70. — Cf. anche KonDAKOv, op. cit., pag. 115. 
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lo attribuisce il Kondakov; il Tikkanen ed altri lo ritengono del xII secolo, ma più pro- 
babilmente appartiene al principio del XIII; e del resto è difficile giudicarne con sicurezza 
perchè le miniature sono disgraziatamente guaste e ridipinte. A. c. 231 v. è rappresentata 
la scena: (fig. 7) lungo la via un uomo con tunica e clamidetta fugge inseguito da un uni- 
corno (uovozipatos, IzvaTos) volgendosi indietro in attitudine di terrore. A destra l’uomo è 
già salito sull'albero e si ciba del miele (i teugh x2t % &ramn) mentre due topi uno bianco 
(Auépa pò) e l'altro nero (xai vot uc) rodono le radici della pianta, e al disotto è aperto 
un baratro (6 ’Aòng) in cui c'è un vecchio, e un drago a bocca aperta (ò 3pàxwv). Un bel 
codice greco contenente la leggenda di Barlaam e Iosafat si trova nella biblioteca del con- 
vento di Iviron sul monte Athos (cod. num. 463): le miniature sono di grande importanza 





Fig. 8 — Storia di Barlaam (cod. gr. 1128, c. 68 v., sec. x1v} - Parigi, Bibliothèque Nationale 


per la loro bellezza; purtroppo non sappiamo se vi sia la rappresentazione dell’albero della 
Vita, ma probabilmente vi manca, perchè il Kondakov che segnala il manoscritto (attri- 
buendolo alla fine del secolo XII o al principio del XIII) e s'indugia a lungo a descriverlo, 
non ne fa menzione.' 

La Bibliothèque Nationale di Parigi possiede un bell’esemplare del romanzo di Barlaam c 
Josaphat nella versione greca (cod. grec. 1128): esso era ricchissimo di miniature e ancora oggi 
ne contiene benchè mutilo, 188. ® Questo codice che è del xIv secolo è per noi della massima 


! KonpaKov, Pamjatnikt xristianskago iskusstva tionale, Paris 1883; IOSEF STRZYGOWSRI, Der 2il- 
ma Athonje, pag. 292-294. derkreis des griechischen Phisiologus, Leipzig 1899, 
? BORDIER H., Description des peintures, ecc., con- pag. 109. 
fenus dans les manuscrits grecs de la Bibliothèque Na- 


L'Arte. VII, 19. 
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importanza perchè, sebbene scritto in Grecia, ha di fronte alla stilizzazione occidentale 
anche certe particolarità nelle miniature che lo riavvicinano molto ai prodotti siro-egiziani: 
certi costumi, certi oggetti rappresentati, i caratteri fisici, tutto ricorda subito all’osserva- 
tore quelle forme d’arte a cui in Europa si dà in generale il nome di indostaniche, e l’au- 
tore stesso in principio dice che non vuol trascurare di raccontare una storia da cui le 
anime possono trar profitto, e che gli è stata riferita da certi uomini religiosi di quella 
Etiopia interna che si chiama l’India. Il codice parigino ci illustra con più miniature i varî 
momenti dell’episodio. A fol. 68, v., tra le parole del testo: xxt pupios Tadaimmpriotar xaxot 
e le altre dpotovs eivar dozò dvdpi gesyovri... ecc, è rappresentato in alto (fig. 8) un festino 
. al quale prendono parte tre uomini e una giovane donna serviti da un piccolo schiavo: la 
tavola è in disordini e coperta di fiori. Così il miniatore ha riprodotta la vita dei piaceri 
che si può somigliare alla condizione dell'uomo caduto nel baratro come dirà il santo Bar- 
laam nella sua parabola. In margine è scritto: rx9x80)%" eUnsarvomevos METZ TS yuvands avTod 
226 Tv QUov. (Parabola: Il voluttuoso tra sua moglie e gli amici). Al disotto è rappre- 
sentato l’uomo inseguito dall’unicorno e a destra l’uomo stesso in atto di arrampicarsi sul- 
l'albero. La miniatura che rappresenta l'albero della Vita è regolata come nota lo Strzy- 
gowski dalla più rigida simmetria. Sull’albero la cui cima si arrotonda elegantemente è il 
giovine, mentre in basso i topi rodono le radici: sul fogliame dell’albero stanno due pappa- 
galli; all’unicorno che è a sinistra fa riscontro a destra un leone araldico, nel fondo due 
draghi. Il miniatore si abbandonava liberamente alla sua natura ricca e vivace, propria di 
un orientale, con l’esuberanza degli elementi decorativi, complicandoli e raddoppiandoli. 

Come abbiam detto la leggenda di Barlaam fu diffusissima in Occidente; se ne hanno 
versioni in latino antichissime, ed altre in francese, in italiano, in spagnolo, in paleoslavo; 
il caso ce ne ha fatta rintracciare una copia in un manoscritto della Biblioteca vaticana. 
(Ottoboniano latino n. 269). Questo codice (membranaceo, alt. cm. 24, larg. 17.50, di fogli 105) 
contiene l’intera leggenda in latino ed è ornato da numerosissimi disegni a penna spesso con 
coloriture verdi, turchine e rosee, fu composto nell’anno 1311 e probabilmente a Brescia come 
fa pensare la nota posta in fine (c. 105, r.): « Explicit istoria Barlaam et Iosaphat servorum 
dei greco sermone edita a beato Iohanne damasceno viro sancto. Et nunc exemplata. Anno 
incarnationis domini MCCCXI de mense Madii, tempore quo civitas Brixie obsidebatur per 
dominum Henricum septimum Imperatorem . Anno regni eius primo . Pontificatus vero 
domini clementis pape anno eius septimo . Indictione nona ». I disegnini son opera di un 
artista popolare che nella generale goffaggine delle sue figure raggiunge talvolta qualche finezza 
specie nel drappeggiar le vesti; svelte ed eleganti son le architetture che arieggiano al 
gotico, varie e ben scelte le illustrazioni. Qualche scena non manca di vivacità e di movi- 
mento, come la disputa degli astrologi sulla nascita del figlio del re (c. 6, v.); la distru- 
. zione dei templi degli idoli (c. 86 v.), mal riuscite le figure di animali, più vere le piante, 
gli alberi. 

A c. 35 v. vi è la rappresentazione della Vita (fig. 9). Nel margine in rosso è scritto 
« parabola de quodam qui fugiebat a facie furentis unicornis ». Il racconto è fedelissimo 
alla versione greca e il disegno che lo illustra è tra tutte le rappresentazioni consimili quella 
che si attiene in tutto alle parole del testo. 

A sinistra sull'orlo del baratro è l’unicorno (urnicorzus id est mors) ancora in atto di 
assalire l’uomo il quale è sospeso e si attiene a due ramoscelli mentre col capo rovesciato 
indietro succhia il miele (w2e/ significat dilectio hutus mundi) che stilla tra i tronchi. Due 
topi uno bianco l’altro nero rodono i due rami (tofus niger stgnificat noctem; topus albus 
significat dies): ai lati quattro serpenti si sporgono innanzi (guatuor serfentes significant 
IIII” eclementa), e in fondo al baratro che rappresenta il mondo (baratrum mundus signt- 
ficat) un drago spalanca le fauci (draco significat infernus). Soltanto i quattro aspidi in 
questo disegno son coloriti in verde, il resto è a soli contorni neri. Nell’alto è scritta la 
spiegazione dell’allegoria intera: vile. 
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Una versione italiana della leggenda c'è nel codice chigiano da cui abbiamo riportato 
la parabola, ma manca di questa l'illustrazione." Del resto il codice Bresciano rappre- 
senta una copia tarda del racconto che già molti secoli prima doveva esser diffuso in 
Occidente, poichè Benedetto Antelami sul cadere del secolo xII rappresentò la scena del- 
l'albero della Vita su una delle porte del Battistero di Parma. Il bassorilievo dell’Ante- 
lami (fig. 1) è troppo noto perchè sia necessario fermarci a descriverlo, osserviamo soltanto 
che in esso la rappresentazione è molto semplificata; mancano gli aspidi e perfino l’uni- 
corno che è tanto importante nella parabola: l’uSmo se ne sta tranquillamente sull’albero 
cavando il miele da un alveare mentre in basso il dragone getta fiamme dalla bocca aperta 
e i topi che sembran cani rodono le radici della pianta. Nei lati il Sole e la Luna, e il 
Giorno e la Notte stanno a rafforzare il concetto del tempo espresso dai topi. Donde l’An- 
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Fig. 9 — Allegoria della Vita (Storia di Barlaam e Josafat, cod. ottob. lat. 269) 
Roma, Biblioteca vaticana 
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telami abbia tratto la sua rappresentazione non sappiam dire con certezza; ci basti esprimer 
l'ipotesi che essa sta forse a testimoniare di un altro dei numerosi influssi francesi sull’arte 
emiliana di quel periodo messi in luce con tanta chiarezza da Wilhelm Vòge, ® ricordando 
che il romanzo di Barlaam fu in Francia molto più diffuso che in Italia. 

A. Venezia in San Marco si vede ancora unaltro esempio dell’albero della Vita in un 
piccolo bassorilievo di marmo bianco posto alla base di uno degli stipiti della cappella di 
Sant'Isidoro a sinistra della navata mediana (fig. 10). Qui la scena è ridotta ai minimi ele- 





! È evidente che il miniatore non ebbe presenti miniatore s' ispirò alle rappresentazioni dell’ Annuncia- 


altri codici della leggenda, ma scelse da sè le illu- 
strazioni, omettendo quella della Vita che era supe- 
riore alle sue forze. La scena che ricorre più frequen- 
temente in questo interessante codice che ci si presenta 
tanto per lo stile del testo quanto per le miniature 
che lo ornano, come uno schietto prodotto dell’arte 
popolare toscana del principio del xv secolo, è quella 
del santo Barlaam che predica al suo discepolo: i 
due stanno in piccole stanze dai pavimenti a musaici 
variopinti, l’uno di fronte all’altro, seduti, e certo il 


zione collocando Iosafat col capo piegato sull’omero 
e le mani giunte come la timida verginella di Betlem, 
e Barlaam di contro con l’indice appuntato come 
Gabriele, mentre dall’alto assiste lo Spirito Santo in 
forma di colomba. Di questo codice ci riserbiamo di 
dare altrove la illustrazione. 

? W. Voce, Der provencalische Einfluss în Italien 
und das Datum des Arler Porticus, in Reperloriu fiir 
Kunstwissenschaft, 1902. 


144 ANTONIO MUNOZ 


menti: su un albero che stende 
le sue larghe foglie un uomo 
è disteso placidamente dor- 
mendo mentre i topi rodono 
la base della pianta.' Il Gabe- 
lentz° sembra voglia attribuire 
il rilievo al tempo dell’Ante- 
lami, mentre esso è di due se- 
coli più tardo; appartiene a 
quel gruppo di sculture goti- 
che con influenze toscane così 
numeroso a Venezia e di cui 
l'esempio migliore sono i capi- 
telli del Palazzo Ducale. Si 
guardino le foglie dell’albero di 
quel gotico grasso qual'è pro- 
prio quello dei capitelli, l’ac- 
conciatura dei capelli e gli or- 
nati della tunica del dormente, 
per persuadersi senza bisogno 





e Ra 


Fig. ro — Cappella di Santo Isidoro. Allegoria della Vita i a 
Rilievo nei pilastri della porta (secolo xiv) - Venezia, San Marco di doverci insistere con altre 
osservazioni, che il rilievo di 


Barlaam è della fine del xIv secolo. Anche gli altri piccoli rilievi che a fianco del nostro 
sostengono i pilastri della porta hanno forme sì iconografiche che stilistiche proprie del 
Trecento avanzato: vi si vedono un uomo con zampe caprine e coda, che suona una man- 
dola; un guerriero; un leguleio in cattedra col capo ornato di bende, le braccia aperte e 
un sacchetto nella mano sinistra. Quest'ultima figura l’abbiam ritrovata perfettamente simile 
in uno dei piccoli bassorilievi di terra cotta che ornano gli stipiti della porta laterale del 
duomo di Arezzo, e questa relazione ha più valore di una somiglianza fortuita, se si pensi 
‘che questi bassorilievi si attribuiscono a Niccolò d'Arezzo, il quale lavorò certamente coi 
suoi aiuti in San Marco a Venezia benchè non si sia trovata finora traccia sicura del 
l’opera sua. 

Di tutte le rappresentazioni da noi esaminate solo quella del codice Ottoboniano si 
attiene strettamente al testo della parabola rappresentando l’uomo nel baratro che si attacca 
ai due rami; nelle altre invece esso sale su un albero. Viene così a mancare un elemento 
importante dell’allegoria in cui il baratro significa il mondo; ma era troppo difficile il rap- 
presentarlo specialmente in opere di scultura e per questo lo si tolse. Probabilmente l’idea 
di modificare in quel modo la scena, fu suggerita da altre rappresentazioni molto in uso 
in cui vi erano figurati uomini su alberi, come ad esempio l’entrata di Cristo in Gerusa- 
lemme, o l'albero di Iesse: è questo un bel caso di applicazione alla iconografia, del metodo 
dell’influenza analogica che rende in filologia così preziosi servigi. 

Gli scultori per le difficoltà materiali furon costretti di ridurre ancora in minor numero 
gli elementi della scena; l’Antelami sopprimendo gli aspidi e l’unicorno; l’autore del rilievo 
di Venezia perfino il dragone, e il miele che dovrebbe allettare l’uomo il quale invece è figurato 
dormente; così che si può anche supporre che egli non conoscesse il significato dell’allegoria, 
ma copiasse probabilmente da qualche opera bizantina semplificandola e adattandola al pic- 
colo spazio di cui disponeva. Così una rappresentazione che abbiam vista diffusissima in 
Oriente; passata in Occidente con tanta fortuna e posta dall’Antelami in fronte al più insigne 
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! Piccole riproduzioni in 0Ongania (tav. 282) e in ? HANS VON DER GABELENT?Z, /Mittelalterliche Plastik 
VENTURI, Storta, III, fig. 290. in Venedig, Leipzig 1903, pag. 198. 
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monumento romanico dell’ Italia settentrionale, era ridotta, tramutata e svisata, come semplice 
motivo di decorazione per la base di un pilastro! E forse i visitatori di San Marco se 
volgevano ad essa gli occhi, non la intendevano più; non sentivano più la voce ammoni- 
trice « Zryoite cavtòv, pin MaSmv drexméons! » 

A Venezia alla fine del secolo xIV, quando già erano in voga i romanzi venuti di Ger- 
mania e di Francia, e gli scultori Embriachi intagliavano sulle loro cassettine le storie di 
Griselda, della Mattabruna e dell'aquila d’oro, e i racconti cavallereschi chiamavano a rac- 
colta intorno al dicitore il popolo ormai stanco dei miracoli e delle sacre storie, quella pic- 
cola rappresentazione vestita di gotiche forme è come l’ultima eco di un mondo già vecchio 
e decadente che sta per cedere definitivamente il posto, innanzi alla luce di una civiltà nuova. * 


ANTONIO MuNoz. 


! MANUEL PÒÙites. Da uno degli altri epigrammi chele Lazzaroni che cortesemente ha voluto eseguire 
dedicati alla rappresentazione. I, 128, CCLII. per il presente scritto le fotografie dei rilievi di Tor- 

? Porgo vivissimi ringraziamenti al signor Dott. Karl cello, e al rev. padre Ehrle che con la consueta libe- 
Krumbacher, Prof. in Miinchen, il quale ha rive- ralità mi ha permesso le riproduzioni dai codici va- 
duto il mio lavoro sulle bozze; al signor Barone Mi-  ticani. 
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(Continuazione e fine. Vedi fasc. I-II, pag. I) 




















" NCHE a Tivoli, come in altre città minori del Lazio, la 
rigogliosa vitalità della rinascenza pittorica romana del 
Quattrocento seppe affermarsi nobilmente nella notevole 
decorazione a fresco della piccola chiesa di San Giovanni 
Evangelista, attigua all'ospedale civico. 

Le pitture adornano oggi le due pareti laterali e la volta 
del presbiterio; forse un tempo anche la parete di fondo 
aveva il medesimo rivestimento pittorico, che in seguito alla 
costruzione di un grande altare andò distrutto. 

Nella parete di sinistra è rappresentata l’Assunzione 
, di Maria (fig. 1): in una grande mandorla, ornata 

di raggi, la Vergine è trasportata in cielo da quattro 
angeli volanti, mentre in basso, in un angusto paesaggio, gli apostoli o ritti o pro- 
sternati al suolo assistono al prodigioso spettacolo (fig. 2). Nella opposta parete 
l'artista rappresentò la Natività del Battista (fig. 3) e l'imposizione del nome al neonato (vedi 
tavola); nel sottarco della grande arcata che separa la nave della chiesa dal presbiterio, dipinse 
le dodici sibille (fig. 8) ed infine nella volta i quattro evangelisti ‘con i quattro dottori della 
Chiesa, San Matteo e Sant'Ambrogio (fig. 4), San Giovanni e San Gregorio (fig. 5), San 
Marco e Sant'Agostino, San Luca e San Girolamo (fig. 6); e nel mezzo di essa, entro un 
disco, la figura del Salvatore benedicente (fig. 7). 

Lo stato di conservazione degli affreschi non è uniforme in ogni lor parte. L'azione 
dell'umidità e l'opera di volgari restauratori danneggiò gravemente quello dell'Assunzione, 
nella sua zona inferiore, dove alcune figure di Apostoli perdettero gran parte del primitivo 
colore. Anche la scena della Natività ha sofferto danni considerevoli e così quella seguente. 
Sono invece assai meglio conservati gli affreschi della volta e quasi immuni da ogni restauro; 
queste figure mostrano ancora l’antica freschezza e vivacità di colore. 

Chi entri nella piccola chiesa tiburtina, dalle pareti della nave disadorne, il soffitto lacero 
qua e là, le mura lese in più parti e le tracce dell’incuria e dell'abbandono visibili in ogni 
luogo, è vivamente sorpreso dallo spettacolo di questo insieme pittorico, anche oggi molto 
notevole, malgrado che la maggior parte del suo effetto brillante e decorativo di un tempo 
sia irreparabilmente perduto. 

Tuttavia agli storici ed alle guide della città di Tivoli, frettolosi e superficiali ogni 
qual volta non si trattò d’illustrare qualche classica rovina, parve sfuggire l’importanza di 
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questa opera d’arte. Gli scrittori più antichi ed autorevoli, come lo Zappi,' il Nicodemi, * il 
Giustiniani, } il Viola, * tacciono ogni notizia intorno ad essa; laddove il Crocchiante,' il 
Sebastiani, il Bulgarini” se ne occuparono, benchè assai fugacemente, il primo per attri- 
buirne la paternità al Perugino, gli altri due per ritenerla invece opera di Pinturicchio. 

L’autorità dei patrî illustratori e la rapida fortuna che accompagna sempre ogni attri- 
buzione di opere fatta a beneficio degli artisti maggiori, formò la tradizione cittadina che 
assegna al brillante pittore umbro anche questo ciclo di pitture. Tuttavia non occorre molto 
sforzo di critica per riconoscerne l’erroneità. 

Il paesaggio nel quale è rappresentata la scena dell’ Assunzione, condotto con superfi- 
cialità ed imperizia notevoli in confronto dei cospicui saggi che nello stesso tempo ese- 
guivano gli artisti migliori, offre una chiara dimostrazione delle scarse facoltà inventive del 
frescante di Tivoli ed insieme un efficace termine di paragone per misurare la distanza che 
separa l’arte paesistica di questo pittore da quella propria di Pinturicchio. L'orizzonte 
angusto, difettoso di prospettiva aerea, stretto fra monti brulli e desolati, l'assenza di ogni 
varietà naturale e dei mille piccoli episodi della vita, è tale invero da destare nella memoria 
solo per ragione di contrasto, il ricordo delle quiete valli, luccicanti di acque, sparse di 
verdi colline, di villaggi e di casolari, nelle quali la prodiga fantasia del pittore umbro 
soleva collocare le scene. 

Le alte figure degli apostoli rappresentate negli affreschi di Tivoli, dalle forme larghe 
e robuste, la poderosa struttura del corpo, il carattere energico e grave, gli ampi abbiglia- 
menti ornati con estrema parsimonia, non attestano una intima relazione con le figure 
alquanto esili, dalle attitudini fiacche e ritmiche, l’aria delle teste affettatamente pietistica, 
le vesti estremamente ricche ed eleganti, di cui Pinturicchio, con uniformità quasi invariata 
in tutta la lunga carriera, popolò le sue rappresentazioni. 

Infine il gusto decorativo molto sobrio, proprio del pittore di Tivoli, la notevole parsi- 
monia con cui egli usò degli accessorì ornamentali, nelle vesti, nelle mandorle, nelle aureole, 
negli arredi familiari, la quasi assoluta trascuranza dei motivi architettonici, rivelano come 
egli fosse ben lungi dall’esser preso di quella stessa predilezione per le brillanti manifesta- 
zioni del lusso e della eleganza che Pinturicchio prodigò largamente nelle opere sue. 

Dobbiamo tuttavia riconoscere che l’arte del nostro pittore non rimase del tutto estranea 
all'influenza che i maggiori maestri umbri e Pinturicchio fra questi in special modo, eser- 
citarono sopra i loro confratelli, negli ultimi anni del Quattrocento. 

Tra gli affreschi della chiesa di Tivoli, quello dell'Assunzione di Maria tradisce l’in- 
tendimento onde era mosso il pittore, di approssimarsi allo stile delle composizioni pintu- 
ricchiesche. Il gruppo della Vergine sollevata in cielo dagli angeli, inscritta entro una man- 
dorla, lumeggiata d’oro, riproduce visibilmente alcune antiquate consuetudini artistiche 
familiari all'arte umbra e tenute in onore a Roma ancora sul finire del Quattrocento dal- 
l'esempio e dall'influenza di Pinturicchio. Così pure il tipo degli angeli, la vivace varietà 
policromica delle loro ali, palesa reminiscenze non trascurabili, tratte dai modelli del brillante 
pittore. 

Tuttavia è una ispirazione nè uniforme in tutti questi affreschi, nè profonda, nè tale 
da alterare sensibilmente la personalità artistica del pittore. Le forme piene, carnose degli 
angeli, dai rosei volti paffuti, coronati di lunghi riccioli, il loro carattere festoso e giocondo, 
la Vergine dal corpo florido, robusto, il collo alto e forte, i lineamenti energici, l’espressione 


! Zappi, Annali della città di Tivoli (manoscritto S CROCCHIANTE, /sforia della Chiesa di Tivoli, 
nella biblioteca comunale di Tivoli). Roma, 1726, pag. 142. 

2 NICODEMI, Storia di Tivoli (nell’esemplare unico 6 SEBASTIANI, Viaggio a Tivoli, Foligno, 1828, 
che si conserva nella Biblioteca Alessandrina a Roma). pag. 360. 

3 GIUSTINIANI, De’ Vescovi e de’ Governatori di ? BULGARINI, Notizie storiche antiquarie intorno 
Tivoli, Roma, 1665. alls città di Tivoli, Roma, 1848, pag. 69. 


4 VioLa, Storia della città di Tivoli, Roma, 1819. 
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grave, quasi dura, mostrano come nell’arte del frescante tiburtino alitasse fiaccamente quel- 
l'intimo senso di misticismo, per il quale, al contrario, gli angeli e le Vergini create dal 
genio di Pinturicchio appaiono nelle tavole e negli affreschi, come penetrate di languore, dai 
tratti delicati, quasi infantili, i volti studiatamente sentimentali, dall'espressione dolce e triste. 

Negli affreschi della volta la misura di questa ispirazione si attenua ancora di più; 
appena sensibile nella figura del Salvatore, essa viene meno affatto nelle nobili figure degli 
apostoli, dipinte nelle vele della volta, come pure invano si ricercherebbe in quelli della 
parete di destra, rappresentanti la natività di San Giovanni e l’attribuzione del nome al 
. neonato. 

Fra gli artisti che operarono a Roma nella seconda metà del Quattrocento, Antonazzo 
Aquilio, già collaboratore di Melozzo nella decorazione della Biblioteca Vaticana, insieme con 
David e Domenico Ghirlandaio, ' e poscia imitatore delle forme di Pinturicchio, nel tempo 
in cui questi esercitava il suo predominio nel campo pittorico romano, È mostra nei fram- 
menti oggi superstiti della sua vasta operosità, caratteri e particolarità stilistiche, le quali 
permettono di riconoscere nelle pitture di Tivoli un’opera sua od almeno condotta sotto la sua 
immediata direzione da alcuni fra i numerosi collaboratori che egli soleva associare nell’ese- 
cuzione dei vasti incarichi affidatigli. 

Distrutti i grandi cicli di affreschi che egli dipinse a Roma per la cappella di Santa Eugenia, 
nella chiesa dei Ss. Apostoli (1464-1465),’ per la chiesa di Santa Maria della Consolazione (1470),* 
per la Biblioteca Vaticana, sotto il pontificato di Sisto IV (1474-1483) ed infine per una cap- 
pella in Santa Maria della Pace ed in San Luigi de’ Francesi,5 solo alcuni quadri di altare e 
qualche affresco di non considerevole importanza gli sono oggi riconosciuti e possono fornire 
gli elementi per determinare la sua personalità artistica. 

In queste sue opere le figure hanno forme sviluppate e robuste ed alquanto pesanti, 
il corpo leggermente inclinato verso l'uno o l’altro fianco con un movimento tranquillo, in 
quella guisa che vedesi negli affreschi tiburtini. Il capo è notevole per la forte struttura ossea 
che si accentua nelle protuberanze frontali e nella sporgenza degli zigomi. Le barbe lunghe 
e prolisse, folti i capelli scendenti per il collo e per le spalle, gli occhi socchiusi, dall’espres- 
sione sonnolenta, le mani ossute, dalle dita divaricate, in atto di trasalire. Vestono ampi 
abbigliamenti di stoffe pesanti, a grandi partiti di pieghe, alquanto secche e profonde distri- 
buite in grandi masse, con una direzione generale che si diparte da un fianco e traversa 
diagonalmente la persona. I personaggi non difettano di sentimento, hanno per solito una 
espressione di gravità solenne ed immota, però non congiunta con un carattere di nobiltà 
e di eleganza. Così le vergini, ispirate ad un modello muliebre realistico sano e vigoroso, 
nonostante l'ombra di malinconia che è nel loro volto, non mostrano grande distinzione di 
tipo e di attitudini. I colori sono intonati sopra una gamma vivace e chiara, ma con scarse 
ombreggiature, con bruschi passaggi, trattati con grande rapidità e piuttosto con ricerca del- 
l'effetto d'insieme. La scarsezza delle particolarità decorative, dei brillanti accessorî hella trat- 
tazione del costume e delle suppellettili, del paese, delle architetture, rivelano il suo fiacco 
sentimento decorativo. 

L'insieme di questi caratteri generali è dato riconoscere anche negli affreschi della piccola 
chiesa tiburtina. Nei quali peraltro le condizioni proprie alla tecnica dell’affresco attenuano 
sensibilmente alcune delle manchevolezze che si riscontrano nei quadri d'altare di questo 
pittore, mentre ne pongono in migliore rilievo le buone qualità. L'ampiezza dello spazio nel 


! Mintz, Zes arts à la cours des Papes, vol. III, 
pag. 134; BERTOLOTTI, Der Maler Antonazzo und seine 
Familie, in Repertorium fiir Kunstwissenschaft, VI, 
1883, pag. 219-220. 

2? CAVALCASELLE e CROWE, Storia della pittura in 
Italia, Firenze, 1902, vol. IX, pag. 165 e seg. 


} CORVISIERI, Antonazzo Aquilio Romano in Buo- 
NARROTI, s.II, vol. IV, pag. 134 e seg. ; MunNTZ, Op. cit., 
vol. II, pag. 82-83. 

4 INFESSURA, /iarîo della città di Roma, in Mu- 
RATORI, «Script. Rer. It., T. III, P. II, col. 1141-1142. 

5 BERTOLOTTI, Op. cit., pag. 223. 
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quale si svolgono le scene, nonchè la complessità dell’azione, consente una maggiore libertà 
e varietà di atteggiamenti nei personaggi; i quali pur conservando il loro carattere solenne 
e grave, perdono tuttavia la rigidezza, il palese imbarazzo delle membra, proprio delle figure 
rappresentate nei quadri d’altare. La maniera affrettata, alquanto sommaria di trattare il colore, 
con una scarsa penetrazione di luci e di ombre, che è notevole nei quadri a tempera, in 
queste pitture è quasi del tutto dissimulata. La sobrietà dei brillanti accessorì, che fa apparire 
le opere di piccole proporzioni povere di effetto decorativo, diviene nei nostri affreschi un 
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Fig. 3 — La Natività di San Giovanni 
Tivoli. Particolare degli affreschi della chiesa di San Giovanni Evangelista 


pregio, per i quali i personaggi acquistano in nobiltà e vigore espressivo e l’azione in chia- 
rezza e serietà. 

Alla corrispondenza dei caratteri generali si aggiunga quella non accidentale di alcune 
particolarità. Così la figura dell’evangelista Matteo, dipinta nella volta della chiesa tibur- 
tina (fig. 4) e quella di San Paolo rappresentata nel quadro della galleria Corsini di Roma 
presentano una notevole comunanza di tipo, manifesta nella poderosa struttura del capo, dal 
largo cranio calvo, un poco depresso, con forti protuberanze frontali e zigomi salienti, la 
doppia ruga nel mezzo della gota e gli occhi socchiusi. L'angelo inginocchiato presso l’evan- 
gelista, dalla tunica cerulea e la candida sopravveste ripresa sui fianchi in grandi masse di 
pieghe, gli aurei capelli ricciuti, sparsi intorno al collo ed al volto roseo, penetrato di grazia 
infantile, palesa un’intima relazione con quello della nota tavola della chiesa di Santa Maria 
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sopra Minerva. Il quale a sua volta ha comune con gli angeli che sorreggono la Vergine 
nell’affresco di Tivoli la particolarità del grosso pollice del piede, carnoso, fortemente arcuato 
e disgiunto dalle altre dita. Si osservi inoltre come la nobile figura dell’apostolo Marco, dipinta 
nella volta della chiesa di Tivoli, riproduca con molta esattezza quella del Padre Eterno che 
Antonazzo rappresentò nell’affresco di San Pietro in Montorio a Roma. L’una e l’altra sedute 
nello stesso modo sopra un gruppo di nubi rappresentate con convenzionalità veramente 
grossolana, mostrano lo stesso sviluppo osseo del volto, gli zigomi larghi e sporgenti, che 
fanno apparire come infossate le gote, le tempie alquanto schiacciate, l’espressione assonnata 
della fisonomia. 

Così alcune pratiche stilistiche consuete nei quadri di Antonazzo, si ritrovano con fre- 
quenza negli affreschi di Tivoli. Il lembo del largo mantello ripreso ed appoggiato sul braccio ; 





Fig. 4 — San Matteo e Sant'Ambrogio ’ : 
Tivoli. Particolare degli affreschi della chiesa di San Giovanni Evangelista 


le mani protese, dal mignolo e dall’ indice fortemente arcuati e disgiunti dalle due dita medie, 
strette l’una all’altra e diritte; l'orecchio dal largo padiglione protuberante; l'indice disteso. 

Il paesaggio che Antonazzo rappresentò negli affreschi del castello di Bracciano ed in 
quelli di San Pietro in Montorio presentano il difetto di abilità nel disegnare le prospettive 
in piani diversi e lontani, l’orizzonte ingombro di grosse montagne coniche brulle, nonchè il 
carattere di solitudine e di abbandono, già notato nelle pitture di Tivoli. 

In mancanza di ogni notizia scritta intorno ad esse e dopo che i principali cicli di 
affreschi del pittore romano, dai quali sarebbe stato possibile trarre utili confronti, andarono 
perduti, è molto arduo oggi tentare di quest'opera una determinazione cronologica assai 
circoscritta, 





Fig. 5 — San Gregorio 
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Tivoli, Particolare degli affreschi della chiesa di San G 


154 ATTILIO ROSSI 


Le già notate reminiscenze tratte dall’arte di Pinturicchio e palesi con sufficente chia- 
rezza nell’affresco dell’Assunzione, muovono a riferire l'esecuzione delle pitture di Tivoli ad 
un tempo posteriore a quello nel quale il pittore umbro dipingeva a Roma fra il 1480 ed 
il 1484 i suoi primi cicli di affreschi nella cappella Sistina e nella cappella Bufalini in Santa 





Fig. 6 — San Girolamo e San Luca 
Tivoli. Particolàre degli affreschi della chiesa di San Giovanni Evangelista 


Maria in Aracoeli.' Tuttavia, ove si consideri come l'influenza di questo pittore si manifesti 
negli affreschi tiburtini in guisa nè uniforme, né profonda e certo in misura considerevolmente 
inferiore a quella attestata dalle pitture che Antonazzo Romano fece per la chiesa di San Pietro 
in Montorio a Roma, * apparirà verosimile assegnare l’esecuzione del ciclo pittorico tiburtino, 
a quel tempo della sua operosità nel quale egli cominciava a togliere dall’arte di Pinturicchio 
le prime ed ancora incerte ispirazioni e quindi a quegli anni prossimi al periodo 1480-1484, 
nei quali la copiosa e bella produzione del maestro umbro andava progressivamente allar- 
gando e rafforzando l’efficacia del suo influsso sopra gli artisti contemporanei. 

L'esame complessivo di questo notevole ciclo di pitture rivela, dunque, una personalità 
artistica largamente dotata di qualità eminenti e tuttavia non padrona nello stesso grado di 
tutti i mezzi che concorrono a formare una grande opera d’arte. 

La sua scarsa attitudine ad accrescere l'interesse della scena con gli accessorîì più in 
uso in questo tempo, come gli ampi e giocondi paesaggi, le belle architetture, la ricchezza 
e la eleganza dei costumi, la varietà degli attributi; nonchè il modo affatto convenzionale 
e sommario nel quale sono trattati alcuni dettagli, come gli animali apocalittici, le nubi sulle 


! C. RIccI, Pintforicchio, Paris, 1903, pag. 245. ? CAVALCASELLE e CROWE, Op. cit., pag. 169. 
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quali seggono i dottori e gli evangelisti, i rotuli spiegati nelle loro mani, palesano l'omaggio 
prestato dal pittore a tradizioni artistiche antiquate ed insieme il difetto di quelle facoltà 
inventive e decorative, che facevano allora così brillanti le contemporanee opere dei mae- 
stri umbri e toscani. Peraltro l’abilità nel disegnare le figure e le vesti, nel trattare le pie- 





Fig. 7 — Il Salvatore 
Tivoli. Particolare degli affreschi della chiesa di San Giovanni Evangelista 


ghe, nel comporre i gruppi ed alcune scene, come quelle dell'Assunzione di Maria e della 
attribuzione del nome al Battista, la sincerità e la drammaticità con cui il pittore riesce ad 
esprimere l’animo dei personaggi, dimostrano il suo talento artistico eminente. 

L'affresco dell'Assunzione è una scena solenne e grandiosa, non indegna dei migliori 
maestri del tempo (fig. 1). Il carattere maestoso e grave di alcuni personaggi, l'intenso fervore 
religioso, la vivace drammaticità nelle attitudini di altri, esprimono con una eloquenza alta e 
composta la varietà delle impressioni che nell’animo dei presenti suscita lo spettacolo del pro- 
digio. Alcuni, raccolti in gruppo, seguono con gli occhi ansiosi la miracolosa assunzione (fig. 2); 
San Giovanni è prosternato a terra con le braccia incrociate sul petto; San Pietro inginoc- 
chiato, con le mani congiunte, il capo curvo al suolo, è in atto di fervido raccoglimento; 
un altro apostolo leva al cielo le braccia esprimendo la più intensa commozione. La serie 
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degli apostoli è molto abilmente distribuita in piccoli gruppi ed in figure isolate; l'insieme 
apparisce perfettamente equilibrato; intima e chiara la relazione dei personaggi. Il gruppo 
della Vergine, volante in cielo, sorretta dagli angeli, è una delicata concezione piena di fre- 
schezza e di vita. 

Le stesse eminenti qualità, la stessa padronanza nella trattazione dei corpi, lo sforzo 
d’infondere in essi un alto carattere espressivo, palesano anche le altre parti di questi af: 
freschi e specialmente le belle figure degli evangelisti e dei dottori (figg. 4-6), ed il Salvatore 
benedicente (fig. 7), dipinti nella volta del presbiterio. Il loro buono stato di conservazione, 
i colori ancora freschi e vivaci, ne fanno ancora meglio risaltare gli alti pregi. Le figure degli 
apostoli Matteo, Marco e Luca, quelle di Sant'Ambrogio e di San Girolamo, quali in atto di 
ascoltare l’afflato divino o di fermare sulla carta un pensiero lungamente meditato, altre 
rapite in ascetica visione o raccolte in colloqui interiori, dimostrano come al pittore fossero 
familiari il linguaggio delle forme, il discernimento dei mezzi idonei alla rappresentazione 
degli stati psicologici più elevati. 

La scena della natività di San Giovanni è condotta con lo spirito di un episodio rea- 
listico, che rimane tuttavia notevolmente inferiore ai modelli affini di Domenico Ghirlandaio 
e degli altri maggiori pittori della Toscana e dell’ Umbria (fig. 3). 

Il sentimento di domestica poesia, il numero, la varietà dei personaggi e degli episodi, 
la ricchezza dei particolari decorativi e delle suppellettili familiari, che fanno di quelle opere 
squisiti capolavori di scene di genere, qui invece si ricercano invano. La rappresentazione 
dell’avvenimento è trattata alla buona, senza cura soverchia dei particolari. 

Il legame dei personaggi è reso con scarsa evidenza: sembra che ognuno di essi at- 
tenda a compiere il gesto assegnato, trascurando la sua relazione con gli altri. Così la puer- 
pera mostra di non avvedersi neppure della fanciulla che le reca le vivande, nè di prestare 
alcuna attenzione alla lavanda del neonato e la vecchia che porta nelle braccia il fanciullo 
compie la sua opera con la indifferenza di chi sostiene un fantoccio. 

Anche le deboli qualità coloristiche di questo affresco non sostengono il confronto con 
quelle vivaci e brillanti, proprie delle pitture della volta e della parete di sinistra. Le tinte 
sono condotte sopra una gamma molto più pallida, scarsamente rilevate di chiaroscuro: così 
il modellato delle figure non palesa l’energia e la robustezza che si nota negli altri perso- 
naggi. La manifesta inferiorità di questa composizione in confronto delle altre ci fa incli- 
nare a riconoscere in essa l’opera di un collaboratore assai meno abile che non fosse il 
maestro, al quale la commissione venne affidata. La notevole difformità che è fra il tipo 
delle figure muliebri trattate in questo affresco e quello delle altre pitture, ci sembra una 
conferma della diversità delle mani che eseguirono l’uno e le altre. 

La scena dell’attribuzione del nome, malgrado dei gravi danneggiamenti sofferti, è tuttavia 
una delle composizioni più degne di considerazione in questo ciclo di affreschi. Il carattere 
solenne, grandioso, altamente plastico delle figure, la nobiltà delle loro attribuzioni e delle loro 
espressioni, la semplicità e la bellezza degli abbigliamenti, assicurano all’autore di essa uno 
dei gradi eminenti fra i pittori che operarono a Roma nella seconda metà del Quattrocento. 

‘ Una indagine di notevole interesse, atta a fornire elementi utili alla soluzione delle 
incertezze vive tuttora intorno ad alcune pitture romane del Quattrocento, potrebbe essere 
quella condotta a determinare ed a circoscrivere le manifeste relazioni che corrono tra gli 
affreschi della chiesa tiburtina e quelli del ciborio di San Giovanni in Laterano, dell’abside 
di Santa Croce in Gerusalemme e dell’oratorio di Santa Caterina in Santa Maria della Mi- 
nerva. L’esame comparativo di queste pitture romane e di quelle di Tivoli rivela numerose 
corrispondenze di particolarità tecniche e stilistiche, che sorpassano, a nostro giudizio, quelle 
solite a riscontrarsi fra le opere di autori appartenenti ad una medesima scuola. 

Il tipo della Vergine rappresentato nella chiesa di San Giovanni a Tivoli è quello 
stesso che si ritrova nell’abside di Santa Croce in Gerusalemme; come alcune delle figure 
muliebri e virili qui dipinte presentano fedeli riscontri con alcune figure di Sibille e di Apo- 


IMPOSIZIONE DEL NOME AL BATTISTA 


Tivoli, Chiesa di San Giovanni Evangelista 


L'ARTE, fasc. III-V. Fototipia Danesi - Roma. 
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stoli degli affreschi tiburtini. Il personaggio in parte nascosto dalla figura equestre nel- 
l'abside di Santa Croce ed il sesto apostolo rappresentato nella scena dell'Assunzione a Ti- 
voli mostrano una grande esattezza nella corrispondenza di ogni particolare dell’abbigliamento, 
così da parere condotti sopra uno stesso disegno. Uguale osservazione suggerisce l’angelo 
volante che scorgesi nell’affresco di Santa Croce, in confronto di quelli di Tivoli. 

Il paesaggio rappresentato nella chiesa sessoriana ha lo stesso carattere convenzionale e 
sommario che abbiamo notato nelle pitture tiburtine ed in quelle di San Pietro in Montorio, lo 
stesso difetto di prospettiva, gli stessi monti coniformi e dentati che ingombrano l’orizzonte. 

A. proposito di questi tre cicli di affreschi già altri fece il nome di Antonazzo Romano 
come quello del pittore al quale vanno attribuiti, mentre secondo altre autorevoli opinioni, 
essi mostrano piuttosto i principî dell’arte di Fiorenzo di Lorenzo." Noi, pur riconoscendo 
nelle pitture della basilica sessoriana la parte notevole fatta dall'autore di essi ai caratteri 
dei maestri umbri e specialmente di Fiorenzo, incliniamo tuttavia ad attribuirne il disegno 
generale e l'esecuzione di alcune parti allo stesso pittore che decorò la piccola chiesa di 
Tivoli, in un tempo alquanto posteriore a quello nel quale quest'opera venne compiuta e quando 
la scuola pittorica umbra, per mezzo dei suoi più autorevoli rappresentanti, come Pinturicchio, 
Fiorenzo di Lorenzo, Perugino, teneva in Roma un predominio, quasi senza contrasto. 

Ma la natura di questa indagine è tale da oltrepassare soverchiamente i confini asse- 
gnati a questo nostro lavoro e però dobbiamo limitarci per ora ad un semplice rilievo di 
questi rapporti, in attesa che una prossima opportunità ci permetta di proseguire la discus- 
sione con la larghezza richiesta dalla complessità dell’argomento. 


ATTILIO ROSSI. 


! E. STEINMAN, Die Sixtiniche Kapelle, Mùnchen, 1901, pag. 101; ANGELI, Le chiese di Roma, Roma, 1903, 
pag. 346. 





Fig. 8 — La Sibilla Delfica 
Tivoli, Chiesa di San Giovanni Evangelista 


L'Arte. VII, 21. 


MISCELLANEA 


Una scultura di Domenico di Paris padovano. 
— Dello scultore, aiuto di Niccolò Baroncelli fioren- 
tino a Ferrara, poco ci è noto; onde si farà buon 
viso alla scultura da noi 
ritrovata nella raccolta ne a 
del duca Massari in 
quella’ città, non per- 
chè opera di grandis- e 
simo conto, ma ele- Mi 
mento nuovo che serve 
sempre più a distin- 
guere l’opera del mae- 
stro dalle tante confusa- 
mente attribuite a sva- 
riatissimi scultori del 
tempo. kt 

A Niccolò Baroncel- 
li, il plastico padovano 
dette cooperazione nella 
statua equestre di Nic- 
colò III di Este (eretta 
di fronte alla Cattedrale 
l’anno 1451), e tanta da 
far designare lui col so- 
prannome di Domenico 
« dal Cavallo ». Genero Po 
dello scultore fiorenti- i 
no, ne ereditò la fama; 
e ne tenne la bottega 
in Ferrara, con Gio- 
vanni, figlio del Baron- 
celli, Meo di Checco 
da Firenze, Giovanni di 
Francia, Paolo di Luca 
da Firenze, ecc. "a 

Morto Niccolò Ba- 
roncelli, dette opera coi 
compagni a condurre a 
termine la statua del 
duca Borso la quale fu 
esposta nel dicembre del 1454. Più tardi, nel 1461, 
gettò in bronzo per lo stesso signore di Ferrara due 
candelieri « grandi da camera »; nel 1466, per la villa 
ducale di Casaglia, fece un quadro in terra cotta con 
diverse figure in rilievo, e compì con Giovanni Baron- 
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Domenico di Paris: Stucco policromo 
Ferrara, Raccolta Massari - (Fotografia Gervasutti) 


celli l’opera lasciata interrotta da Niccolò, cioè le cinque 
statue in bronzo della Cattedrale ferrarese, e, in par- 
ticolare, le due de’ santi Giorgio e Maurizio. Nel 1467, 

lo scultore attese con 
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ogni cura alla decora- 
zione in istucco dell’an- 
ticamera del palazzo di 
Schifanoia. 

La delizia estense 
conserva ancora il ricco 
soffitto con le imprese 
del duca Borso, e il 
gran fregio con figure 
allegoriche e con ge- 
nietti di Domenico di 
Paris, che richiamano 
l’arte di Donatello nel 
Santo di Padova. Quei 
genietti musicanti anzi 
ripetono, senza la ener- 
gia propria del Fidia 
del Quattrocento, tipi 
eatteggiamenti dei putti 
in bronzo di Padova. 
A riscontro di quegli 
stucchi, fu citato giu- 
stamente dal Bode un 
rilievo di terra cotta po- 
licroma, esistente nel 
museo di Berlino, rap- 
presentante la Vergine 
adorante il Bambino. 

E questo è tutto quan- 
to ci resta sin qui del- 
l'artista, benchè lunga 
e operosa fosse la sua 
vita, ritrovandosi anche 
nominato nel 1490, a 
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proposito di ornamenti 
fatti ai forzieri nuziali 
dipinti da Ercole de’ Roberti per Isabella d’ Este, ' 





! Cfr. Bone, /falienische Bildhauer der Renaissance (Berlin, 
1857) e A. VENTURI in Rivista Storica Italiana (Torino, 1883, 1886) 
e negli Alti e Memorie della R. Deputazione di Storia Patria fer 
le provincie di Romagna (Bologna, 1885 e 1889). 
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Lo stucco della raccolta del duca Massari, prove- 
niente da Lucentola, presso Ferrara, ha una grande 
evidentissima parentela con quelli della anticamera 
del palazzo di Schifanoia: la figura della Vergine 
sembra anzi una delle donne allegoriche che ne ador- 
nano il ricchissimo fregio; e i puttini musicanti ricor- 
dano pure gl’ingenui genietti che in quello suonano a 
festa le tube adorne di pennoni. 

A. VENTURI. 


Un manoscritto perduto della biblioteca di To- 
rino. — Nello studiare minutamente il piccolo codice 
delle Vilae diversoru principun et tyrannorum (E III 
19), ora perito con tanti altri tesori nel terribile in- 
cencdio della biblioteca universitaria di Torino, ricordo 
di aver passato più e più ore come rapito in un in- 
canto di dolcezza suprema. 

Avevano quelle pergamene, bianche più che la neve 
e morbide più che il velluto, una luminosità porten- 
tosa, che nessuna miscela di col>re avrebbe potuto 
superare. Bene l'aveva compreso il miniatore, che, ab- 
bandonate le vecchie usanze di sovrapporre grossi strati 
di colore a coprir tutto il campo, aveva disegnato sot- 
tilmente a penna fiori, foglie e figure; e poi li aveva 
leggermente lumeggiati di colori; di modo che il bianco 
sempre splendesse sotto e rendesse le luci col suo splen- 
dore di perla. 

Julius Hermann, nella Sforia della miniatura alla 
corte degli Estensi," male a mio credere ricerca i pre- 
cursori della grande scuola dei miniatori ferraresi, che 
rifulge nel Breviario di Lionello, nella 2i56ia del duca 
Borso, nel Zreviario di Ercole I della biblioteca ar- 
ciducale di Vienna, nei miniatori bolognesi; lasciando 
da parte la scuola dei miniatori di Verona. 

Mentre a Bologna, immensa officina dei codici delle 
leggi, l’arte, alla fine del Trecento, moriva nel me- 
stiere; e Niccolò, coll’addensare oro e colori sui cento 
e cento suoi codici, e con lo sfumare di una tinta ci- 
nericcia uniforme tutte le faccie mostruose, rendeva 
antipatica e disgustosa l’arte del miniare, così gentile ; 
a Verona, sul principio del Quattrocento degli artisti 
disegnatori, continuando la scuola dell’Altichiero, e 
imitando il Pisanello, spandevano a piene mani nella 
d corazione di qualche codice principesco i loro ge- 
niali studi, ritratti dal vero, con un grande amore per 
la natura ; studi tratti dalle piante, dalle bestie, dagli 
uomini, nei nuovi vestiti gentili delle corti principesche. 
Deriva l’arte loro da quella vivace degli illustratori di 
libri volgari, che ai disegni improvvisati davano leg- 
giere tinte di colore. Ma i prodotti di questa scuola 
non sono ancora noti e quindi essa non è degnamente 
apprezzata. Per un tale studio il codice torinese era 
di un’ importanza capitale. 


! H, JuLIUS HERMANN, Zkr Geschichte der Miniaturmalerci am 
Hofe der Este. Stilkritische Studien, in L'ahrbuch des Aunsthist. 
Sammi. des Allerhbchsten Kaiserhauses, 1900, pag. 118 e segg. 
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Intorno ad esso io avevo potuto, cercando qua e 
là, raccogliere qualche altro mirabile documento della 
stessa arte e speravo con maggiori ricerche di potere 
bene determinare l'artista insigne che aveva creata 
quella meraviglia. Ma ora, mancando anche le foto- 
grafie e non restando che i ricordi, io non posso fare 
di meglio che fissare qui i miei, quasi a commemorare 
la gravissima perdita. 

Nella prima pagina in basso, sostenuto da due putti, 
rosea sfumatura della pergamena, lo stemma dei Gon- 
zaga con le quattro aquilette imperiali nel grande 
scudo, e in mezzo il leone bianco rampante in campo 
rosso inquartato con le sbarre nere ed oro, attestava 
l’origine principesca del codice. Al lati, dentro il gi- 
rare dell’ornato a filigrana, stavano due paggi nelle 
variopinte vesti quattrocentesche. Tutto intorno alla 
pagina correva una sottile cornice d’oro che aveva 
dei ciuffi di foglie d’acanto ben girate agli angoli, e 
lungo i lati, in bei nodi, filamenti vegetali con grosse 
bolle d’oro cigliate di nero e grandi fiori e foglie. Cin- 
que medaglioni si aprivano sulla cornice con dentro 
disegnati e coloriti finamente dei guerrieri. In alto a 
sinistra uno a piedi coperto d’armatura d'argento te- 
neva la spada puntata a terra; un altro a destra to- 
glieva la grande lancia dalle mani del valletto e par- 
tiva in corso sul grosso destriero che volgeva la groppa 
lanciandosi a corsa, come i cavalli del Pisanello a Santa 
Anastasia. San Giorgio sul bianco destriero feriva il 
drago in un piccolo medaglione a metà del margine 
esterno e dietro la principessa col grande balzo in 
capo, leggera e sottile, faceva atto di spavento mentre 
in lontananza, dai loro palagi, guardavano il re e la 
regina. Nel piccolo medaglione la scena vivace e bella 
era disposta con grande accorgimento. Il cavallo bianco 
e il vestito di fine seta della principessa erano resi a 
meraviglia dalla nuda pergamena con poche ombre e 
ornamenti d’oro. In basso due guerrieri a cavallo si 
correvano incontro: quello a destra tutto chiuso nel- 
l’armi nere usciva dalla boscaglia fatta di bel verde 
con lumi d’oro, tenendo un pennone rosso con un 
levriero corrente, mentre quello nel medaglione di si- 
nistra, dall’armatura d'argento, aveva sullo stendardo 
un gatto bianco. 

I cavalli grossi erano studiati in forti scorci, in moto, 
e il pelame reso sottilmente pelo per pelo. Bellissimo, 
per osservazione naturale, un orsacchiotto si stendeva 
sopra una foglia; una cervetta, insidiata in alto dal- 
l’arciere, sedeva accovacciata tranquilla in un pianoro 
verde, e dei conigli mangiavano quieti: pareva che 
l’artista avesse voluto dar qui un saggio dei suoi studi 
di animali di bel pelo. Nel campo della pagina, dopo 
il titolo generale dell’opera, cominciando la vita di 
Adriano, stava il medaglione con la testa dell’ impe- 
ratore, sorretta da due deliziose fanciulle bionde in 
costume quattrocentesco, dagli occhi vivi, dalle guance 
rosate. La testa dell’imperatore era stata evidente- 
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mente copiata da una bella moneta antica, ma dentro 
il fondo azzurro cerchiato d’oro la carne pareva viva 
e lucente. Sulla leggera velatura rosea erano stati dati 
ben pochi tratti di pennello, la barba era fatta di leg- 
giere goccioline gialle, i capelli divisi a ciocche, l’orec- 
chio espanso ben disegnato, l’occhio era intenso di 
vita. Nella O che cominciava il testo lo stesso impe- 
ratore laureato coperto d’armatura d’acciaio teneva al 
guinzaglio due cani e li toccava col bastone eburneo; 
mentre dietro di lui un paggio sfoggiava il bellissimo 
vestito. 

Se nella testata l’artista, forzato dalla consuetudine, 
aveva accumulato forse troppi ornamenti, benchè di- 
sposti in bell’armonia; non così nelle altre pagine, 
dove cominciavano le vite dei diversi imperatori e ti- 
ranni. In queste i fregi non circondavano tutta la pa- 
gina, ma l’ornavano in due lati e si stendevano intorno 
al medaglione, con grande varietà di motivi. Alle fo- 
glie stilizzate d’acanto, aggirate intorno alle aste d'oro 
terminanti in grossi fiori di giglio, così speciali alla 
miniatura italiana, andavano alternati i finissimi intrecci 
di filigrana d'argento con le fogliette dentate d’oro, 
tolti dai codici francesi. Ma qualche volta l’artista aveva, 
con felice ardimento, gettati via tutti i modelli di vec- 
chio stile, domandando l’ornamento solo alla bella na- 
tura dei fiori e delle foglie, non componendo graziosi 
mazzi, ma semplicemente abbandonandosi alla poesia 
di una sola pianta di fiore di prato o di selva. 

A carta tI v., cominciando la vita di Antonino Pio, 
ridevano intorno ad un’asta rossa le pratoline; alcune 
curve su gli steli e chiuse in boccio, altre aperte in- 
teramente la piccola ruota col giallo del mezzo e in- 
torno il bianco e il rosato dei petali leggeri. Le vio- 
lette o mammole di una tinta grigetta, insieme alle 
verdi foglie rotonde, ornavano la carta 53 v., alla vita 
di Caracalla; e un bel motivo vegetale tolto da piante 
di nocciole si stendeva a carta 58 v., cominciando la 
vita di Eliogabalo; mentre a carta 120 v., a quella di 
Salonino, saliva girando e stendendo i suoi cirri una 
pianta di piselli di fiori bianchi e rosa con la carena 
e le ali. Ma più bella di ogni altra, e tale da infon- 
dere nell’anima una pazza gioia, era la pagina delle 
rosette silvestri (c. 93 x. vita di Massimino e di Mas- 
simo). Foglie verdi e rose di sangue, foglie verdi più 
chiare e rose languide si seguivano disegnate con una 
leggerezza straordinaria. Gelsomini, ciclamini, fiorida- 
liso, fiori silvestri a bocca di leone ed altri ancora, 
colti nei campi e nei boschi, erano sparsi in altre pa- 
gine, copiati con tanta verità che un botanico Ji avrebbe 
esattamente potuti classificare. 

Già nella prima pagina abbiamo detto dei paggi e 
delle fanciullette, mirabili nei loro vestiti del Quattro- 
cento; ma dame gentili e cavalieri erano sparse da 
per tutto: mirabili creazioni di bellezza signorile che 
passeggiavano piccole e leggere sulle foglie e sui fiori. 
A carta 11, delle pratoline, un gentiluomo appoggiato 


all’asta rossa, aveva faccietta delicata, femminea, e 
mani sottili, le gambe calzate l’una di porpora l’altra 
di cilestrino, la guarnacca gonfia con le maniche pen- 
denti gozzate, la cintura d'oro e il cappello grandis- 
simo, di damasco rosso orlato di pelo, con le ali 
cucite lateralmente alla calotta in foggia nuova e 
strana. 

Il vestito signorile della prima metà del Quattro- 
cento, ampio, ornato e così bello nella sua stranezza, 
il vestito venuto di Francia e ingentilitosi in tutte le 
corti italiane ci è ricordato da tante pitture e minia- 
ture e disegni, tutte indistintamente e impropriamente 
dette pisanelliane, che il codice torinese non molto 
avrebbe potuto aggiungere di nuovo. Però alcune 
foggie, che dovevano essere state copiate dai vestiti 
della corte mantovana mi erano nuove. Come, ad 
esempio, le guarnacche dei paggi e dei cavalieri ornate 
in tutta la parte pendente delle maniche e del corsetto 
di un’altissima frangia fatta a maglia e composta di 
fascie diverse di color bianco, rosso e verde di un 
effetto seducentissimo. 

Non dico dei cappelli, dei berreitoni piegati a più 
risvolti, dei quali sarebbe stato facile trovare i nomi 
e le indicazioni nei conti della corte mantovana. Mai 
come qui, io credo, il vestito signorile era stato tanto 
esaltato come opera d’arte! Ricordo a c. 136 una 
gentildonna che sorgeva alta e sottile sopra una fo- 
glia, volgendo le spalle per mostrare in tutta la ma- 
gnificenza il vestito rosa pallido di seta, che stretto 
in alto dalla cintura d’oro scendeva amplissimo nel 
lungo strascico e n-Ile maniche; immense ali della 
bella persona. Il fondo roseo era attraversato sotto le 
spalle da una fascia verde chiara e più in basso da 
un’altra più alta e cilestrina mentre gli ornati d'oro 
scendevano per tutta la lunghezza del manto, che in 
basso era orlato da un alto bordo di pelo bianco, fi- 
nissimo e leggero come piuma di struzzo. Sulla testina 
il balzo era fatto della stessa seta e pure ornato d'oro. 
Un vero capolavoro della moda! 

Avrei nei miei appunti molte descrizioni di vestito, 
ma temo che il leggerle sarebbe tanto noioso, quanto 
allora era bello il contemplare e l’ammirare. Ai mostri 
naturali, a tutte le diavolerie delle quali si era com- 
piaciuta la miniatura trecentesca, il nuovo artista aveva 
sostituita la curiosità di certi movimenti degli animali, 
come lepri e caprioli, sorpresi fra il verde della bo- 
scaglia. 

Sopra tanta varietà e novità di motivi ornamentali, 
regnavano maestosi i medaglioni con le faccie impe- 
riali di profilo tolte in gran parte dalle belle monete 
romane. 

Come in queste, per i primi imperatori avevamo la 
sola testa senza alcun ornamento; coi Galieni a c. 115, 
cominciavano a vedersi le corone radiate, con Aure- 
liano (c. 136) le corazze d’oro; mentre i trenta tirami 
accolti tutti intorno ad una pagina portavano elmi 
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invero poco romani. Sarebbe stato utile confrontare 
queste rappresentazioni con quelle del codice latino 
CCCCXXI dell’ Estense, dei commentari di Giulio 
Cesare, scritto ai tempi del marchese Nicolò d’ Este, 
esso pure ricco di medaglioni tratti da antiche mo- 
nete, per conoscere quali progressi avessero fatto gli 
artisti nello studio della numismatica antica, al prin- 
cipio del secolo xv. 

Naturalmente il nostro artista non era stato poi 
troppo scrupoloso nella ricerca di ogni ritratto. Così, 
a Cc. 39, ove cominciava la vita di Avidio Cassio, il 
fiero condottiero di Marco Aurelio, che non è rap- 
presentato dalle monete, egli aveva disegnata una 
bella testa di Nerone, ricingendola di una corona di 
pampini, più degna di un Bacco che di un guerriero. 

In principio della vita di Claudio II, il vincitore 
dei Goti, l'artista, solo badando al nome, aveva posto 
un medaglione del Divo Claudio che successe a Ti- 
berio: felice errore che gli aveva dato modo di co- 
piare da una moneta del più bel tempo dell’arte ro- 
mana un vero capolavoro di verità e di bellezza. La 
lunghissima e adusta testa dell'imperatore, dal lun- 
ghissimo collo, così caratteristica e vera, era segnata 
magistralmente con la penna, come nella moneta, con 
grande forza nello sguardo. Ma il pittore aveva sa- 
puto su quella faccia ossuta stendere un colore così 
pallido e lucente, che veramente ne era riuscita una 
cosa viva che profondamente impressionava. Meravi- 
glioso per finezza era il medaglione di Massimino e 
di Massimo, tolto da una moneta con busti affron- 
tati, dove alla sanguigna carnagione del padre faceva 
contrasto quella pallida, esangue del figliuolo ; bellis- 
simo quello di Tacito (c. 148 r.), non certo tolto dalle 
brutte monete dell’imperatore barbuto, ma tutto raso 
e con le chiome bianche cinte d’alloro, imponentis- 
simo così per il forte contorno come per la lumeg- 
giatura. 

Studiando i medaglioni, si imponeva a priina vista 
il bisogno di distinguere più mani; poichè pochi altri 
imperatori erano riprodotti con tanta arte quanto quelli 
che abbiamo lodati; gli altri most avano tutti meno 
studio e più un imitatore che il vero maestro. La pa- 
gina 90 r. sarebbe sembrata di tutt'altro codice, tanta 
era la diversità, sì degli ornati che del medaglione. 
Ma, troppo minute distinzioni sarebbero noiose, non 
confortate ed abbellite dalle fotografie. 

Chi era il miniatore finissimo che presiedette a 
quest'opera? L’illustre comm. Francesco Carta che, 
con grande gentilezza, mi indicò e mi permise di stu- 
diare il bellissimo codice, faceva il nome, in verità 
tremendo, di Vittore Pisano; e confortava la sua 
idea con la notizia degli ultimi anni di vita, passati 
dal pittore alla corte mantovana. Ma troppo è più 
grande e diverso il Pisanello nelle sue medaglie ; troppa 
forza inventiva è in ogni suo segno, perchè egli 
potesse stare qui nascosto in un'opera, in vero molto 
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bella, ma che nella sua finezza e minuzia non ha il 
carattere ardito, gloria del veronese. Certamente in 
molti punti, e nei grossi cavalli, e negli studi di ani- 
mali pelosi e nella riproduzione e invenzione di ve- 
stiti magnifici, la somiglianza coi disegni pisanelliani 
era evidente. Quei disegni, forse anche solo per ri- 
cordo, erano stati i modelli dell’allievo devoto che 
da essi, come dalle monete antiche, aveva cavati nuovi 
elementi per la sua opera decorativa. Ma quale al- 
lievo? Matteo de Pasti è poco noto. Nemmeno l’ Her- 
mann l’ha chiaramente definito nello studio del Bre- 
viario di Lionello, mentre è pure accertata dai docu- 
menti la parte che vi prese; e i cassoni coi trionfi, 
agli Uffizi, poco invero rispondono alla grazia delle 
figure del nostro miniatore. 

Alla biblioteca vaticana esiste un codice (Vat. 
lat. 1903) con le stesse vite degli imperatori e tiranni, 
che manifestamente deriva da quello di Torino; benchè 
ne sia di gran lunga inferiore per l’arte, opera forse 
del più scadente fra i miniatori che presero parte alla 
composizione del primo. 

A pag. 42, per esempio, il medaglione di Avidio 
Cassio ci presenta la stessa grossa testa tolta da un 
Nerone e da un Vitellio cinta di pampini, che diffi- 
cilmente poteva essere inventata da altro miniatore 
senza aver avuto presente il codice torinese. 

Dall’erplicit del Vaticano si apprende che il codice 
era stato composto per ordine del conte Bartolomeo 
Visconti, vescovo di Novara; il quale morì nel 1457. 
Da ciò verrebbe nuova conferma che il codice tori- 
nese apparteneva alla prima metà del secolo xv. Stu- 
diando alla Marciana il fondo dei libri derivanti dalla 
biblioteca dei Gonzaga, sarà forse possibile trovare il 
nome di un miniatore degno di quelle gloriose pagine, 
delle quali ora pur troppo non restano che aridi e 
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Su alcuni pittori vissuti in Siracusa nel Rina- 
scimento. — Siracusa non fu estranea, quantunque 
invasa sino a tardi dalle stereotipate forme dei fabbri- 
canti d’immagini bizantine, alla grande arte passata len- 
tamente in Sicilia e svoltasi sopratutto a Messina sotto 
l'impulso dell’insigne Antonello, di recente illustrato, 
con documenti importantissimi, da monsignor Gioac- 
chino Di Marzo. 

Ma qui disgraziatamente, come del resto in altre 
città dell’isola, i dipinti han subito una triste sorte, 
e oltre che molti, forse i migliori, sono andati per- 
duti, altri, ossia i pochi, ci son giunti o in parte logori 
o deturpati di vari e volgari ritocchi. 

A quest’ultima infelice categoria appartiene una ta- 
vola interessante (alt. m. 1.95 X 1.46‘, abbandonata 
nella canonica del duomo, la quale un tempo era 
tenuta in onore nella chiesa di San Girolamo fuori le 
mura, come accenna un diligente cronista del luogo, 
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il Capodieci, nei suoi Anzmali manoscritti. * Essa è assai 
rovinata nel campo centrale dove è dipinta la nobile 
figura del dotto anacoreta in abito cardinalizio, tutto 
assorto nello studio delle sacre scritture; ma i qua- 
dretti laterali, rappresentanti i più notevoli episodi della 
vita del santo, sono in qualche modo illesi, e possono 
testimoniare la perizia di un artista finora assoluta- 
mente dimenticato. Egli è Marco Costanzo, siracusano, 
il cui nome si legge in una targhetta, nella parte infe- 
riore del quadro, oggi anch’essa qua e là mezzo sva- 
nita: Anno Domini ab incarnatione decimo septembris 
tertiae jndictionis hoc opus fecit Marcus de Costan- 
cio 1468. 

Notiamo nel dipinto non solo abilità nel disegno, 
ma anche un grande sfarzo coloristico specie con quel 
rosso predominante nelle vesti dei vari personaggi e 
in altri particolari. 

Esso resta intanto l’unica opera del pittore, giacchè, 
per quanto abbia visto e ricercato, non mi è accaduto 
di riscontrarne altra che possa sicuramente attribuirgli. 

Ma, senza dubbio, dovette lavorar molto nella sua 
città, dove visse e dove probabilmente fini i suoi giorni; 
e se non troviamo che appena una rara notizia intorno 
alla sua carriera artistica, ciò si deve alla mancanza 
di documenti distrutti inconsciamente in vario tempo. 
E questa notizia ce la dà il non mai abbastanza be- 
nemerito Capodieci, il quale, per buona ventura, lesse 
molte e molte pagine di notari, oggi inesistenti, ripor- 
tandone i relativi appunti nella sua poderosa e pre- 
gevole opera innanzi citata e in altre raccolte di scritti 
e documenti. Ora, fra le carte riguardanti la confra- 
ternita dello Spirito Santo, trovo ricordato e in alcune 
parti trascritto un atto di notar Sebastiano Palermo, 
dove si legge che Marco de Costanzo, pittore sira- 
cusano, addì 2 settembre 1500, si obbliga con quei 
confrati, alla presenza dei testimoni Giovanni Antonio 
Scala e Antonio Galluzzo a in:lorare (nel senso di 
dipingere?) due immagini, cioè quella dello Spirito 
Santo e l’altra della Vergine col Cristo morto fra le 
braccia ; e, inoltre, a modificare il gonfalone della 
stessa confraternita. * 

Ma di tali opere oggi non vi ha alcuna traccia, e 
solo si osserva, nella moderna chiesa dello Spirito 
Santo, una tavola rappresentante, a grandi figure, la 
Trinità fra Santo Stefano e San Giacomo che non si 
può menomamente ascrivere al Costanzo. 

In quanto poi alla scuola da cui egli potè provenire, 








! Tomo VII, pag. 294, Biblioteca arcivescovile di Siracusa. 

2 « Bene et diligenter inaurare duas imagines videlicet figuram 
seu imaginem Sancti Spiritus cum Crucifisso et cruce deaurata, et 
imaginem intemeratae Virginis Mariae cum Christo mortuo in suis 
brachiis et cum omnibus segis (sic) et rebus liatis et deauratis, et 
bene indoratis de colore olei, et ultra teneatur scavare confalonum 
dictae confratriae et illum reformare et ponere figuras in loco ubi 
debent stare et morari in dicto confalono, facto et expedito in prae- 
senti hinc ad festum S. Luciae proximae venturae pro uncia una 
et tarenis viginti quatuor ». 
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qualunque ipotesi sarebbe arrischiata; solo, a voler 
giudicare dal San Girolamo, bisogna riconoscervi un 
influsso tutto veneziano, dovuto ad Antonello o ad 
altro messinese educato a Venezia. ! 


* *Ù* * 


Un secondo quadro, rappresentante la Santa Casa 
di Loreto, ed esposto nel R. Museo di 
(m. 1.83 XX 1.28), rivela altri due pittori pur essi sco- 


Siracusa 


nosciuti, Alessandro Padovano e Giovan Maria Trivi- 
sano, i cui nomi si vedono associati nella medesima 
tavola, compiuta appunto in comune, come ci viene 
indicato dalla scritta in lettere maiuscole a stampa- 
tello: Alexander Pactavinus et _Joannes Maria Trivi- 
sanus pinxeruni opus istud Deo gratias în anno Do- 
mini 1507. 

E le due mani diverse si distinguono perfettamente, 
in maniera che il dipinto si può dividere in due parti. 
Nell’una superiore osserviamo la Vergine dal naso 
diritto, affilato, dalla boccuccia ben piccola, tutta sof- 
fusa di pallore, ma un po’ lisciata nei vari particolari 
piuttosto languidi e di tinte deboli, alla stessa guisa 
del Bambino anch'egli scolorito e con capelli che sem- 
brano leggeri fiocchi di polvere. Al contrario, in quella 
inferiore, risaltano per la differenza le tre figurine di 
angioli, abbraccianti la Santa Casa, dai tratti fisiono- 
mici decisi, col nasino quasi a punta, che con la linea 
frontale forma un angolo ottuso, e dai capelli biondi; 
e risalta sovratutto la bella testa di serafino, verso 
sinistra, disegnata e colorata diligentemente. La prima 
appartiene, secondo me, al Padovano, mentre la se- 
conda bisogna ascriverla all’altro pittore per le ana- 
logie stilistiche correnti fra essa e la pregevole tavola 
di Sant'Agostino, nello stesso Museo, la cui metà 
inferiore è irreparabilmente perduta. 

Di essa, appunto, è autore il Trivisano, come ri- 
sulta dalla seguente notizia del Capodieci: « In un 
atto di notar Sebastiano Palermo, a 22 settembre 1506, 
si legge che maestro Giovanni di Maria pittore si ob- 
bliga pingere ad olio alli monaci di Sant'Agostino 
una cuna sopra tavola con l’immagine di Sant’Ago- 
stino, lunga palmi 13 e di larghezza competente per 
il prezzo di onze 8, e ciò secondo il disegno che gli 
daranno i monaci ».? 

La dimensione indicata corrisponde precisamente 
nella nostra cona una volta attribuita nientemeno che 
ad Antonello da Messina, e quindi nessun dubbio può 
esservi sulla sua paternità. 

Il viso del Sant'Agostino pare che sia stato in vari 
punti ritoccato ; del resto specialmente ammirevole è 
quel gruppo di monache e di frati alla sua sinistra, 
le une piene di dolcezza e gli altri di austera dignità, 


! V. Di Marzo, Di Antonello da Messina e dei suoi congiunti, 
Palermo, 1903, pag. 61. 
3 Annali, tomo VIII, pag. 30. 
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tutti veri e viventi, e in ispecie la splendida, vene- 
randa figura di vecchio barbuto, che fra la turba de- 
vota solleva maestosamente la testa. Come nella parte 
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Così intorno all'uno come all’altro pittore non 
abbiamo alcuna notizia biografica. Per ciò che ri- 
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Alessandro Padovano e Giovanni Maria Trivisano: La Santa Casa 
Siracusa, R. Museo 


inferiore della tavola della Madonna di Loreto, no- 
tiamo il modo di disegnare il naso ad angolo, la 
coloritura medesima e gli angioli a lato al santo, fra 
i quali uno sorreggente un baculo, molto simili a quelli 
della Santa Casa. 


guarda Alessandro Padovano, sospetto possa esser 
figlio di un Francesco di Ludovico, forse residente 
a Siracusa, detto fif/or fadovano in un documento di 
notar Niccolò Vallone del 1481, ricordato dal Capo 
dieci. 
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Caso raro, ho avuto la fortuna di trovare l’intero 
contratto, abbastanza lungo, dal quale si desume che, 
a 18 giugno XV Ind., maestro Francesco di Ludo- 
vico si obbliga con maestro Niccolò di Vizzini e con 
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appena la cona fosse ingessata; onze due dopo che 
fosse disegnata e cominciata la coloritura, e le rima- 
nenti onze tre appena fosse completa. E in margine 
trovo nota dei pagamenti: a 26 aprile, I Ind., di 
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Giovanni Maria Trivisano: Crocifissione 
Siracusa, Duomo 


maestro Antonino Picone della confraternita di San 
Giovanni Evangelista a dipingere una cona con l’im- 
magine dei santi Cosimo e Damiano e con le relative 
istorie. ! Il prezzo era stabilito per onze 6 ed i com- 
mittenti promisero di consegnare onze una al pittore 








! « Pingere et complere quandam conam cum ymagine sancti 
Cosimi et Damiani cum la istoria, cum li didemi di tutti li figuri 
deaurati di oru finu et cum sou scannellu ». 

E in seguito: e quandam conam dictus magister Franciscus pro- 


onze due, e l’ultimo gennaio, II Ind., 1483, di un’onza 
e tarì 26 a compimento delle onze sei, ! 





misit dare expeditam et completam hinc ad diem festus dictorum 
beatorum sancti Cosimi et Damiani positam super altari cappelle ». 

Atti di notaio Niccolò Vallone, 1481-82, Archivio provinciale di 
Siracusa. 

! Dalla stessa nota risulta che la cona fu stimata da maestri 
esperti pittori, i quali giudicarono che il prezzo giusto fosse di 
onze 7 e tarì 11. « Extimatores illae valere uncias septem et tare- 
nos XI ut ipsi dixerunt », 


MISCELLANEA 


Ma di cotesta opera non si ha alcuna notizia, e 
certamente bisogna considerarla come perduta. 

Intanto la mia supposizione sull’origine gentilizia 
del Padovano trova conferma in un altro atto inco- 
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mettere l’altra ipotesi che, cioè, abbia avuto i natali 
a Siracusa, e che poi, dalla città del padre, abbia as- 
sunto il cognome di Padovano, com'era allora costume. 

Molto meno sappiamo intorno al Trivisano, detto 


Giovanni Maria Trivisano: L’Annunciata. Siracusa, Duomo 


minciato e lasciato in bianco, dell’8 novembre, III Ind., 
1529, dove si parla di un Francesco figlio di Alessandro, 
cui, com'è naturale, fu imposto il nome del nonno. ' 

Potrebbe darsi che Alessandro ugualmente fosse 
nato a Padova, ma nessuna ragione ci vieta di am- 





! «Pro opere sancti rocci. Octavo novembris 3° Ind. 1529. Ma- 
gister alexander paduanus et dompnus franciscus eius filius pictoris 


L'Arte. VII, 22. 


pure nei documenti cittadino siracusano, e il cui co- 
gnome è storpiato in del'visano e in det'vtsono. Si 
può credere ch'egli veramente provenga da Treviso, 
ma non mi pare nemmeno improbabile l’origine pa- 





civis fidelissime civitatis Syracusarum quilibet sponte personaliter 


et in solidum » (e resta la pagina in bianco). 
Notaio Satalia Pietro, 1529-30, pag. 228, Archivio provinciale 


di Siracusa. 
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dovana, trovandosi nota della famiglia Trevisan in 
quella città. ! 

Su cotesti pittori ho chiesto informazioni al chia- 
rissimo prof. Moschetti, direttore del Museo civico di 
Padova, ma egli cortesemente mi ha risposto che, 
esaminati gli estimi di quei secoli, non s'incontra 
alcuna menzione di essi. 


* *Ù* # 


Del Padovano nessun documento abbiamo riflet- 
tente opere sue, né vedo alcun quadro che stilistica- 
mente si avvicini alla figura della Vergine nella Santa 
Casa di Loreto. E dire che dovette lavorar parecchio, 
essendo ricordato in atti notarili sino al 1529. ? 

Al contrario, il Trivisano ha avuto miglior fortuna. 
Egli, addi 1o dicembre, II Ind., 1513, si confessa de- 
bitore verso Domenico Dalmao (certamente negoziante 
di colori, oli, ecc.) per una quantità di pannelle (foglie) 
d’oro occorrentigli al lavoro di un quadro con l’im- 
magine della Vergine. } E, a 16 gennaio, II Ind., 1513, 
si obbliga coi confrati della chiesa di Santa Lucia fuori 
le mura a compiere una cona con l’immagine della 
santa protettrice siracusana. 4 











! V. A. MOSCHETTI, // Museo civico di Padova, Padova, 1403, 
pag. 87. 

La venuta di cotesti pittori veneti si spiega forse, considerando 
i rapporti commerciali che allora dovevano esistere fra la grande 
Repubblica e le coste orientali della Sicilia. In un documento di 
notar Satalia Bartolomeo (1513-14, pag. 149 r.) leggo il nome di 
un altro veneto residente a Siracusa, un libraio: Magister Domi- 
nicus Canfsa venetus librartus. 

2 Inordine di data cito prima un atto del 4 febbraio 9* Ind. 1505 
(not. Satalia Bartolomeo, 1505-6, pag. 261, Archivio provinciale di 
Siracusa) col quale magister Alexander paduanus pictor civis fide- 
lissime civitatis Syracusarum loca a servizio di un certo Giovanni 
Antonio Trombaturi il minore Simone de Zara, di anni 14. 

A 21 aprile 2* Ind. 1514 (atti dello stesso notaio, pag. 663) si 
confessa debitore verso Domenico Dalmao per l'acquisto di cin- 
quanta pannelle d’oro. E in margine è notata le relativa quitanza. 

A 18 ottobre 9» Ind. 1520 (not. Satalia Pietro 1520-21, pag. 128, 
Archivio suddetto) si confessa debitore verso Pietro Mayorlino di 
ducati tre d'oro. 

A 27 agosto 15° Ind. 1527 (atti dello stesso notaio, pag. 955) 
trovo solamente un appunto: Pro magistro alerxandro faduano. 

L’ultimo atto è quello già trascritto: Pro ofere sanciti rocci. 

3 Decimo decembris II Ind. 1513 (Satalia Bartolomeo, pag. 327, 
Archivio provinciale di Siracusa). Magister Joannes maria det'’vi- 
sano pictor civis fidelissime civitatis Syracusarum sponte et solem- 
niter confessus est teneri et dare debere (no) dalmao dominico civi 
eiusdem civitatis presenti tarenos quindecim et granos quindecim 
ex pannellis centum quinquaginta auri predicti debitori per dictum 
creditorem venditi et assignati ad rationem de tarenis X. quod 
aurum dictus debitor confessus est vidisse et recognovisse ac rece- 
pisse habulsse ac numerasse illumque emisse ad opus deorandi 
quemdam quatrum cum jmagine gloriose Virginis Marie. 

4 XVI Januari II Ind. 1513 (atti del suddetto notaio, pag. 419 r.). 
Magister joannes maria det’visono pictor civis fidelissime civitatis 
Syracusarum sponte obligavit et obligat se aegregio vincentio de 
blasio, magistro paulo boy, magistro andreae dicto almeryco et 
magistro andreae lu murullu civibus eiusdem civitatis Syracusarum 
magistris confratribus ecclesie confratrie sancte lucie extra moenia 
dicte civitatis presentibus facere diligenter et de novo pingere 


MISCELLANEA 


Ma di cotesta ultima opera, che forse era collocata 
sull’altar maggiore, là dove si vede oggi la grande 
tela di Michelangelo da Caravaggio rappresentante il 
seppellimento della stessa Santa Lucia, non si ha alcuna 
notizia, e solo, esaminando i dipinti di quella chiesa, 
credo possa attribuirsi alla mano del Trivisano la croce 
a sinistra dell'ingresso principale, dove è notevole 
l’espressione di dolore del Cristo morente. 

E dopo il 1513, il suo nome non appare più nei 
documenti. 


* * *Ù 


Intanto possiamo ben credere che la mirabile tavola 
del S. Zosimo nel duomo (m. 2.42 X 1.24), una vene- 
randa figura che ha tanta vita negli occhi e così po- 
tente energia cdi pensiero, sorreggente nella sinistra 
un ricchissimo pastorale, ' sia stata un vero modello 
per il Trivisano. 

E fatti gli opportuni confronti, debbo ritenere appar- 
tengano a cotesto artista le due tavole, d’ identiche 
dimensioni (m. 1.60 XX 0.91), della cappella del Croci- 
fisso, nel medesimo duomo, raffiguranti l’una la Cro- 
cifissione e l’altra l'’Annunziata. Manca il dipinto cor- 
rispondente dell'Angelo, e bisogna pensare che questa 
ed altre scene, certamente perdute, formassero una 
grande composizione, ricca di fregi e d’intagli di cui 
si vedono gli spazi, la quale decorava una cappella 
dell'Annunciazione esistente nel duomo, verso gli ultimi 
del ’400, e ricordata dal Capodieci. 

Notiamo nella Crocifissione la maschia figura di 
San Giovanni dal viso pieno di energia, come pure, 
nella seconda tavola, la bella testa della Vergine. 

Del resto nessun’altra opera trovo propria del Tri- 
visano. 


* * * 


Due altri nomi, infine, di pittori assolutamente sco- 
nosciuti mi è accaduto d’incontrare fra i documenti: 
il venerabile Francesco Ragona e Gaspare Pirricono, 
ambidue qualificati col titolo di fictor. L’uno, addi 
26 ottobre, XII Ind., 1523, essendo stato eletto alla 
titolarità di una certa cappella esistente dentro la chiesa 
maggiore di San Michele, sotto il nome di Santa Maria 
di lu marmuro, in Avola, protesta che non può per- 
sonalmente prenderne possesso ;? l’altro, l’anno se- 
guente, si confessa debitore verso il nob. Bartolomeo 
de Johanne de asturi di onze Io e tarì 23 risultanti 
dal prezzo della vendita di una quantità di azolo 
verde. } 


——_T—__—_ 6 


quemdam quatrum cone dicte ecclesie cum jmagine dicte gloriose 
sancte lucie. Testibus: hon. damiano genebret - anto xaccotta 
mo francisco dilirapi. 

! Vedi Di Marzo, Di Antonello da Messina, pag. 40. 

2 Notaio De Uvo Luca, volume segnato 1504, pag. 96, Archivio 
provinciale di Siracusa. 

3 Fra gli atti del suddetto notaio, pag. 171 r. In margine, apoca 
dell’8 febbraio XIII Ind. 1524. 


MISCELLANEA 


Ma essi ricadono nell’incognita, perchè non sap- 
piamo chi fossero e che cosa valessero. 

In Siracusa, nelle varie chiese, si osservano bensì 
alcuni dipinti della metà del ’500 ed anche di tempo 
più tardo, ma per ora nessuna attribuzione è possibile 
se prima non ci viene in soccorso l’autorità di un 


documento. 
ENRICO MAUCERI. 


Tre documenti del Verrocchio — I seguenti do- 
cumenti non sono mai, ch’io sappia, stati trascritti. Il 
Milanesi, nel prospetto cronologico alla Vila di A. Ver- 
rocchio del Vasari, parla della portata al Catasto 
del 1457, nè ignorò l’esistenza della portata del 1480: 
egli tuttavia non accennò sotto quale dei quattro gon- 
faloni del quartiere Santa Croce si trovassero i detti 
documenti, nè conobbe, se non isbaglio, la portata 
del 1470. 

Questi documenti, massimamente il primo, sono in- 
teressanti perchè spiegano le condizioni private del 
Verrocchio, le quali, benchè egli fosse stato di con- 
tinuo impiegato dai Medici e dallo Stato di Firenze, 
sembrano essere state sempre incertissime, principal- 
mente (come si rileva da un documento relativo al 
gruppo di Or San Michele) per motivo della famiglia 
del suo fratello Tommaso, della quale egli s’era in- 
caricato. Nella portata del 1480 si vede ch’egli man- 
teneva pure la famiglia di Tita sua sorella. 

I documenti sono qui fedelmente trascritti: la por- 
tata del 1480, molto sciupata dall’acqua, è quasi ille- 
gibile. 

Desidero esprimere al sig. Umberto Dorini dell’Ar- 
chivio di Stato di Firenze i miei sinceri ringraziamenti 
per l’aiuto ch’egli mi ha prestato e senza il quale non 
avrei mai potuto compire il mio lavoro. 


MAUD CRUTTWELL. 


PORTATA AL CATASTO DEL 1457 4. SA + G. RuOTE. 


(Archivio di Stato. Firenze. S. 1457. C. 810 (Gonfalone 
Ruote) a c. 592). 


Andrea di michele di franciescho cioni e maso suo fratello 
disse el prmo chatasto in michele di francescho e mona 
ghita sua madre 

ebbe di chatasto 
ho di valsente . . . . . f 


f. — s. 10 d. — 
2s.12d. 4 
8d. 4 


ho di cinquina . fi — s. 


Sustanze 


Una chasa p mio abitare posta nel popolo di santo am- 
bruogio e nella via dellagniolo che da p° via 2° pagholo 
di domenicho lanino 3° la chonpagnia del tenpio e 4° mat- 
teo del granaccio la qual chasa portò michele nel prmo 
chatasto 

Una chasa nel chastello di certaldo in via malachoda 


laquale s’appartiene amme andrea avvita p testamento di 
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tommaso di simone da certaldo alla quale da prmo via assi- 
chondo via a 3° antonio benizi a 4° giovanni ammirati as 
sene di pigione l. 6 lanno 

Uno pezzo di terra posto nel chomune di certaldo e nel 
popolo di santo ipolito a vologniano luogho detto lavanella 
di staiora 10 che da p° via 2° S. bartolomeo berti a 3° 
guido bonciani a 4 el fiume delsa el quale lavora ghoro di 
chechone assene di rendita lanno istaia 5 di grano 
® Uno pezzo di terra indetto chomune luogho detto elpoggio 
che da prmo via 2° istefano di binci 3° meo barbieri e 
4° istoldo de Rossi el quale lavora bastiano del biondo assene 
di fitto lanno lire 8 cioe l. 8 

Uno pezzo di terra in detto chomune lugho detto lastrada 
che da p° via 2° bartolo dantonio oste a 3° pieraccino di 
pippo a 4° nicholaio di S. filippo el quale lavora bartolo 


dantonio oste ussene lanno istaia 6 di grano lanno 


Beni alienati 


E piu ebbe una chasa posta nel detto chastello luogho 
detto el borgho cho sua chonfini laqual chasa vendè allaz- 
zero dal fornaino p f. 43 feciene el merchato S. baldassare 
di bartolomeo di deo da certaldo f. 45 

le sopra dette chose gli vennono nelle mani al sopra 
detto michele p testamento prima di tommaso di simone da 
certaldo e dipoi lebbe p testamento di mona lorenza dona 
del sopra detto tommaso la quale morì nel mille quatrocento 
quaranta carta fatta p mano di S. bindello di dore notaro 
lequali non furono portate nel primo chatasto pche e sopra 
detti nominati non sopportavano gravezza 

E piu ebbe il sopra detto michele della detta redita una 
chasa posta nel popolo di sannicholo q. santo spirito G. della 
ischala che da prmo via 2° antonio bastiere el 3° labate di 
ripoli 4° via laqual chasa dette p dota alla tita sua figluola 
emoglie di ghirighoro dandrea barbiere per f. 60 funne el 
chontratto S. andrea 

E piu chonpero una chasa posta nel popolo di santo 
ambrungio che da p° via 2° nanni di pagholetto e da 3° il 
detto michele e da [sic] la qual chasa chonpero nel 1432 
dalla chonpagnia deltenpio p f. 53 la qual chasa dette in 
dota alla appollonia sua figliuola emoglie di pagholo p f. 53 
funne mezano S. pagholo pagholi 


Boche 
Io andrea danni 21 — f. 200 
Mona nonnina mia matrignia dani 56 — f. 200 
Io maso danni 16 — f. 200 

debiti 


A martino di mugnione biadaiuolo a aver | 47 
A iachopo di maffio aver |. 24 
A antonio mugniaio a avere f. 53 


Danari a reschuotere. 


O avere da nicholaio di S. filippo da vicho l. 24 O avere 
dapparechi qualche altrettanti danari sono povere persone e 
da nonavere mai nulla Truovomi delletà vedete e chon 


108 


pocho essercizio chessolevo istare allorafo e perche larte 
non lavora nonvi isto piu 
el detto mio fratello ista chonromolo ciechi assalaro e non 


guardagniamo le chalzi 


PORTATA AL CATASTO DEL 1470 QUARTIERE SA $ GONFA- 
LONE RUOTE. 


(S. 1470. C. 915. a c. 19). 

Andrea di michele di francescho scharpellatore disse net 
p° chatasto in michele di francescho e -mona ghita sua 
madre 

G° ruote nel 1427 ebbe f. — s. 10 

Ebbe di valsente nel 1451 disse indetto michele di fran- 
cescho . 

G° ruote f. 2 s. 12 d. 4 

Ebbe nel chatasto 1457 disse innandrea e maso suo fra- 
tello figlioli di detto michele f — s. 4 
ebbe nella ventina 1468 disse in ancrea proprio sopra detto 
f — s. 5. d. 5 


Sustanza 


Una chasa p mio abitare posta nel popolo di Sa am- 
bruogo da prmo via sichondo rede di pagholo di domenicho 
!/3 la chonpagnia del tenpio '/j monna mea donna fu di 
matteo del granaccio !/; piero gianni la quale o appigionata 
meza a nicholo di [lacuna] sta choglioficiali del monte da- 
mene di pigione lano f. 8 5/, la qual chasa e insul chanto 
a la charina f. 8 '/, 

boche 


Andrea di michele detto deta danni 33 — 200 


beni alienati 


Una chasa posta nel chastello di certaldo & in via mala- 
choda che da prmo via da '/, antonio benizi d '/; giovanni 
amirati !/, via la quale s'apartenne a me avita 

Uno pezzo di terra luogho detto il poggio posta in dettu 
chomune di certaldo che da prmo via '/, Stephano di binci 
1/3 meo barbieri !/, istoldo de rossi 


Uno pezzo di terra posto in detto chomune luogho detto 


la strada che da prmo via !/, bartolo dantonio oste '/; pe- 
raccino di filipo '/, nicholaio di S. filippo e quali duo pezzi 
di terra e detta chasa vendè a michele di nanni bochaccini 
da certaldo p pezzo e pregio in tutto f. 55 cioe fiorini cin- 
quantacinque charta fatta p mano di S. girolamo di S. gio- 
vani da cholle notaio fiorentino 

Una chasa posta in detto chastello luogho detto il borgho 
co suo chonfini laquale vendè michele mio padre allazzero 
del fornaino da certaldo p prezho e pregio di fiorini qua- 
rantatre charta fatta p mano di S. baldassare di barto- 
lomeo di deo da certaldo notaio. 

Una chasa posta in firenze nel popolo di san nicholo 
oltrarno che da prmo via ‘/, antonio bastiere */; labate di 
ripoli ‘/, il renaio drieto assanicholo nel quartiere di Sto 
spirito e chonfalone schala laqual chasa dette in dota a mona 
tita sua figliola e moglie di ghirigoro dandre chomandatore 
p pregio di fiorini sessanta charta fatta p mano di S, An- 


drea dantonio da castelfrancho notaio fiorentino 


MISCELLANEA 


Una chasa posta nel popolo di santo ambruogio di fi- 
renze laqual chonperò mio padre dalla chonpagnia del tenpio 
per pregio di fiorini 53 che da prmo via '/, nanni di pa- 
gholetto '/; '/, detto michele la qual chasa dette in dota 
a mona appollonia sua figliola emoglie di pagholo di dome- 
nicho lanino in detto chofalon ruote charta fatta p mano 
di S. pagholo pagholi notaio fiorentino. 

Uno pezzo di terra posta nel chomune di s. donnino cho 
suo) chonfini laqual dette michele mio padre in dota a mona 
tita sua figliola emoglie di ghirighoro dandrea chomanda- 
tore p pregio di fiorini 20 fune roghato S. Andrea di gio- 
vanni notaio 

Uno pezzo di terra posto nel chomune di certaldo luogho 
detto lavanella che da prmo via '/, S. bartolomeo di S. si- 
mone berti '/; guido boncani '/, il fiume dellelsa il quale 
vendè io andrea di michele sopradetto a S. bartolomeo di 
S. simone berti p pre di fiorini 45 cioe f. quarantacinque 
charta fatta cioe una iscritta di mia mano adetto S, barto- 
lomeo f. 62 s. 3. 

PORTATA AL CATASTO DEL 1480, GONFALONE RUOTE. 
(S. 14So. C. rooò. a c. 51). 

Andrea di michele scharpellatore a di chatasto nel 1470 


lire una e soldi quattro f — l. 1 s. 4 
a di sesto lire una soldi tre denari quattro f_- li 
s.3d. 4 
Sustanza 


Una chasa posta nel popolo di santo ambruogio di firenze 
in sul chanto de la via dellagniolo da prmo via '/, rede di 
pagholo di domenicho lanino terzo rede di piergianni '/, 
messer dietaiuti chalonico la qual chasa tiene da me a pi- 
gione giovanni di bartolommeo pizichagniolo danne fiorini 
diciotto di sugiello 


Incharichi 


Tengho una chasa a pigione per mio abitare da messer 
ghuglielmo diachosso bischeri dane di pigione fiorini sedici 
di sugello 


boche. 


Andrea di michele sopra detto deta danni quarantacinque 


nipoti. 
ginevra figliola di ghoro chomandatore deta danni di- 
ciassette 
luchrezia figliola di detto ghoro deta danni quattordici 
michele figliuolo di detto ghoro deta danni dieci. 


Le vicende di due quadri di Fra Bartolomeo. 
— Com'è noto, Fra Bartolomeo della Porta, in occa- 
sione del suo breve soggiorno a Roma nel 1514, fu 
incaricato di dipingere due tavole grandi con le figure 
di San Pietro e San Paolo. È pure noto che queste 
tavole trovavansi anticamente nella chiesa di San Sil- 
vestro a Monte Cavallo per cui erano state commesse, 
e che in epoca posteriore vedevansi nel palazzo pon- 
tificio sullo stesso Monte Cavallo. Ma, per quanto ci 
consti, nessun autore dice quando e per qual motivo 


R 


DANESI Fbma 





Fra Bartolomeo: San Pietro. Roma, Pinacoteca Lateranense 
(Fotografia Anderson) 
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abbia avuto luogo tale trasferimento.' Ciò ci è lecito 
invece di desumere dai seguenti documenti che a tale 
scopo abbiamo creduto utile di pubblicare. Del resto, 
la ragione per cui questi documenti siansi ritrovati 
nell’antico archivio dei Teatini e non in quello dei Do- 
menicani, cui pure era affidata la chiesa di San Sil- 
vestro al Quirinale nell'epoca in cui furono eseguiti i 
due quadri, è che la chiesa medesima fin dal 1555 
passò in cura dei Teatini.* 

Da questi documenti risultano i fatti seguenti: 

1° già sui primi del secolo xvili i due quadri non 
erano più in uno stato buono; 

2° i Teatini se ne vollero disfare, costretti da ra- 
gioni economiche, ma le negoziazioni si trascinarono 
dal 1707 al 1711, forse perchè, a causa della guerra 
per la successione di Spagna, le condizioni economiche 
dello stato pontificio sotto Clemente XI (Albani) erano 
allora tutt'altro che floride; 

3° i quadri furono ceduti nel 1711 alla Camera 
Apostolica pel prezzo di scudi 600.) 

Merita dunque lode il papa Albani che malgrado 
tempi difficili, riuscì ad acquistare per i palazzi apo- 
stolici due testimoni insigni dell’arte del rinascimento. 

Quanto alla sorte ulteriore dei due quadri, consi- 
derati arredi sacri, furono come tali consegnati, dopo 
l'occupazione del palazzo del Quirinale, avvenuta il 
20 settembre 1870, alla Santa Sede ed ora sono esposti 
nella Pinacoteca Lateranense e precisamente nella sala 
terza, segnati coi numeri 73 e 75. 


ERMANNO LoOEVvINSON. 








I! VASARI, ed. Milanesi, IV, 187-188; MARCHESE VINCENZO, Me- 
morie des più insigni fittori, ecc., Bologna, 1879, II, 102-111, 182; 
CROWE e CAVALCASELLE, 1871, IV, 470; GRUYER GUSTAVE, Zes 
artistes célebres: Fra Bartolomeo della Porta et Mariotto Alberti- 
nelli, 1886, 61-66} LAFENESTRE e RICHTENBERGER, Za feinture en 
Eurofe, Rome, 1903, 223-224; KNAPP, Fra Bartolomeo della Porta, 
Halle, 1903, 144-146; DOMENICO GNOLI, /.a caffella di Fra Ma- 
riano del Piombo in Roma, in Archivio Storico dell'Arte, 1891, 
anno IV, 118: « I due quadri furono collocati ai lati dell'altare 
maggiore dove le guide li indicano ancora sulla fine del Seicento; 
e di là furono trasportati nel palazzo del Quirinale, non so dire in 
che anno nè da che pontefice ». I biografi di Clemenle IX non rac- 
contano l'acquisto dei quadri suddetti. Pietro Polidori (De vita 
et rebus gestis Clementis XI, Urbini, 1727, 479) dice soltanto in ma- 
niera generica: « Quirinalis palatii pinacothecam ornavit ». Neppure 
nella lapide posta nel 1712 dai Teatini sulla scala del loro convento 
in via del Monte della Farina, in cui sono fatte le lodi al Papa 
«quod re in Clericos Regulares non minus quam nomine Clemens », 
accennasi al particolare suesposto. È fuori del nostro proposito di 
risolvere le due questioni, se Fra Bartolomeo abbia eseguito i due 
quadri a Roma, o a Firenze, e se la figura di San Pietro sia stata 
terminata da Raffaello o da altra mano. 

2 MORONI, Dizionario di erudizione stovico-ecclesiastica, XLV, 
pag. 236. Ringraziamo il collega conte avv. Andrea Da Mosto che 
colla ebituale sua cortesia ci volle aiutare nella collazione dei do- 
cumenti 

3 Fra Bartolomeo stesso, duecento anni prima, aveva ricevuto 
in compenso 25 ducati. Vedi Il « Sommario dei dipinti di Fra Bar- 
tolomeo » presso Marchese, l. c., 182. 
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Arch. di Stato in Roma, Corfor. Religiose. Teatini di Sant’ An- 
drea della Valle, Classe 6*. (Da copia). 


Io infrascritto mediante il mio giuramento attesto haver 
veduto e riconosciuto, due quadri in tavola grandi al natu- 
rale esistenti nel monastero di S. Silvestro dell'ordine de’ 
R. R. P. P. Theatini in Roma, due figure grandi al natu- 
rale rappresentanti l'una S. Pietro Apostolo e l'altra S. Paolo 
Apostolo, e dico che il detto quadro rapresentante (sic /) 
S. Paolo è mano di fra’ Bartolomeo di S. Marco e per detti 
dui (sic /) quadri stimarei che si potesse dare alli detti R. R. 
P. P. Theatini scudi cinquecento incirca moneta romana e 
per verità ricercato ho fatta e sottoscritta la presente fede etc. 
Questo dì 14 giugno 1707. 

Il Card. Carlo Moratti. 


Io Gio. Battista Armilli fui testimonio come 
sopra. 
Io Pietro Francesco Ballarate fui testimonio 


come sopra. 
(Da copia\. 
Eminentissimi e Reverendissimi Signori, 


Il vicepreposito e padri del capitolo della casa di S. Silve- 
stro di Roma, de’ chierici regolari Teatini, humilmente espon- 
gono alle Eccellenze Vostre come la sudetta casa si ritrova 
aggravata di più censi passivi, quali non ha modo da estin- 
guere, perlochè trovandosi nella loro sagrestia due quadri 
sopra tavola che non sono necessarii, anzi che cominciano 
a perdersi, perchè la pittura per l’antichità si va scostando, 
supplicano le Eccellenze Vostre a degnarsi conceder loro li- 
cenza di poterli vendere, mentre hanno l'occasione presente 
di persona che n'offerisce (sic /) il prezzo di secento scudi 
moneta, quando havendoli fatti stimare dai periti furono va- 
lutati per sol scudi cinquecento; e detta somma s'impiega- 
rebbe in estentione (sic/) de' censi sopradetti, che etc. quam 
Deus etc. 

Sacra Congregatio Eminentissimorum et Reverendissimo- 
rum S. R. E. Cardinalium negociis et consultationibus epi- 
scoporum et regularium preposita, audito Padre Procuratore 
Generali ordinis, et visa aestimatione peritorum, petitam fa- 
cultatem faciendi pradictam venditionem oratoribus benigne 
impertita («ic/) est; ita tamen, ut precium exinde retrahendum 
in extictionem (sic /) praefatorum censuum integre atque unico 
contextu. erogetur. Rome 12 Agusti 1707. 


G. Cardinalis Carpineus 
Loco rK sigili. 


D. A. Hieronymus sacularis. 


A tergo: Alla Sacra Congregatione 


de' Vescovi e Regolari. 


Per il Vicepreposito e Padri del Capitolo de’ 
Chierici Regolari Teatini d S. Silvestro di 


Roma. 


Inoltre vi sono diverse annotazioni da cui risulta 
l'andamento della procedura presso la Congregazione 
che cominciò il 22 maggio 1707. 
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Per quella autorità che ci aspetta, e per quella lasciataci 
dal Rev!®° Padre Generale prima di partire di Roma, con- 
cediamo licenza colla presente alli nostri Padri di S. Silve- 
stro di Monte Cavallo di vendere due quadri in tavola ra- 
presentanti (si /) uno S. Pietro e l’altro S. Paolo per scudi 
seicento, quali doveranno esser distribuiti ai loro creditori 
presenti, conforme alla benignissima facoltà data ai medemi 
dalla Sagra Congregazione de’ Vescovi e Regolari il dì 5 
marzo I7II. 


Roma 12 marzo 17I1. 


(Sigillo della Congregazione 
dei Chierici Regolari). 


(Firme del Vicepreposito di S. Silvestro e dei 
Consiglieri dei Chierici Regolari, poi di D. 
Girolamo Vespolo, segretario dei Chierici 


Regolari). 
(Da originale). 


II° e Rev®"° Monsignore Tesoriere Generale. 


eSi compiacerà ordinare che sia spedito mandato di scudi 
seicento moneta alli R. R. P. P. della casa di S Silvestro 
di Roma de' Chierici Regolari Teatini, e per essi al Padre 
D. (iaetano Maria Tetii, Chierico Regolare, procuratore spe- 
cialmente costituito per instrumento di mandato di procura 
rogato dal Paulini, Notario Capitolino li 8 gennaro prossi- 
mamente passato et a noi esibito, quali gli si devono pagare 
per il prezzo di due quadri pittura di Raffaelle, rappresen- 
tanti uno S. Pietro e l’altro S. Paolo da essi Padri venduti 
al Sacro Palazzo Apostolico in vigore della licenza concessa 
dalla Sacra Congregazione de’ Vescovi e Regolari li dodici 
agosto 1707, consegnata al Fatii notaro Auditoris Camerae 
e del Sacro Palazzo Apostolico per inserirla nell’instrumento 
di quietanza da farsi a favore dell’istesso Sacro Palazzo da 
rogarsi per li medesimi atti del Fatii o Paulini notari sud- 
detti insolidum e respettivamente comprati da noi per il 
prezzo suddetto, d'ordine espresso della Santità di Nostro 
Signore. Quali scudi seicento moneta detto Padre Teti? do- 
verà unico contextu rilasciarli appresso il Depositario Gene- 
rale della Rev® Camera Apostolica, ad effetto con ordine 
del Padre Vice Preposito di detta casa, e detto Padre Tetii 
procuratore come sopra costituito erogarli nell’estinzione del- 
l’infrascritti debiti che li Padri Vicepreposito e Consultori 
hanno dichiarato con giuramento esser stati legittimamente 
contratti, secondo la dichiarazione fatta da essi a tenore del 
rescritto della prefata Sacra Congregazione de' Vescovi e 
Regolari, emanato li 5 del cadente mese di marzo conse- 
gnati e da inserirsi come sopra, cioè per la rata di scudi 
cento a Rocco Franzetti a conto di maggior somma, per 
prezzo di pane dato a'detti Padri... 

Di Palazzo, Aprile 1711. 
Anzi li 31 Marzo 171II. 
Sc. 600 moneta. 


L. Patriarca di Costantinopoli Maggiordomo. 


(Registrata 106). Claudio Vedré compotista. 
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(Da copia). 


Gio. Battista Cardinal Spinola del titolo di S. Cesareo della 
S. R. Chiesa Camerlengo Illustre Signor Francesco Monthione, 
Depositario Generale della Rev. Camera, se piacerà di pa- 
gare alli Reverendi Padri della Casa di S. Silvestro di Roma 
de' Chierici Regolari Teatini e per essi al Padre I). Gaetano 
Maria Tetii, Chierico Regolare, procuratore specialmente co- 
stituito per instrumento di mandato di procura rogato dal 
Paolini, notaro capitolino li 8 gennaro prossimamente pas- 
sato, scudi seicento moneta, quali segli fanno pagare per il 
prezzo di due quadri pittura di Raffaelle rappresentanti uno 
S. Pietro e l'altro S. Paolo da essi padri venduto al Sacro 
Palazzo Apostolico, in vigor della licenza concessa dalla Sacra 
Congregatione de' Vescovi e Regolari, li 12 agosto 1707 
consegnata al Fatii notaro Auditoris Camerae e del Sacro 


Palazzo Apostolico, per inserirla nello instrumento.... 


Dato in Camera Apostolica questo dì 7 aprile 1711, 


G. B. Spinola Camerlengo 
G. Aicius di Seleucia ‘Tesoriere Generale 
Per il Sig. Quintiliano Valenti 


Giov. Battista Leonori Computista. 


A tergo da mano diversa: 


A di 11 aprile 1711 furno li retroscritti scudi seicento 
esatti dal F. Gaetano Maria Tetii come da ordine retroscritto, 
e lasciati in credito nel banco di Monthione per pagarli alli 
creditori descritti nel retroscritto ordine. 


Nuove opere di don Lorenzo Monaco. — La 
Pinacoteca di Bologna è venuta da qualche tempo in 
possesso di un nuovo quadro attribuito all’ antica 
scuola bolognese, modesta ma pregevole opera il cui 
acquisto è degno di ogni lode. 

Sul fondo della tavola messo a oro, vedesi la Ma- 
donna seduta in trono ed in atto di tenere ritto sulle 
ginocchia il Bambino che le cinge di un braccio il 
collo ed affettuosamente la guarda; quattro angioletti 
stanno ai lati e a piè del trono, adoranti. La Vergine, 
bruna nel viso, avvolta da un bianco velo lividetto, 
è tutta vestita di un manto azzurro sotto il quale ri- 
splende la tunica dolcemente colorata di lilla sfumante: 
in qualche parte questa tinta si unisce all’azzurro pro- 
fondo ed al verde risvolto del mantello con grande 
delicatezza. 

Il Bambino ha tonacella di bianco trasparente e 
mantello colorito di malva rosea; gli angioli hanno 
vesti con leggieri cangianti: fra tali tinte pacate si 
insinua il grigio del trono sul quale la Vergine sta 
assisa. È la gamma di colori cui l’occhio è abituato 
dinnanzi alle opere di don Lorenzo Monaco (in molte 
delle quali purtroppo l’azzurro, assai cresciuto di tono, 
guasta l’armonia dell’insieme); e di questo diligente 
pittore troviamo qui infatti raccolti anche tutti i ca- 
ratteri della forma. 

Il raffronto con la parte centrale del trittico degli 
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Uffizi già riprodotta in questo periodico, ! nella quale 
scorgesi non solamente una composizione molto simile 
a quella della tavola di Bologna, ma il pesante fare 
dei panni, il singolare tondeggiare della testa ricciuta 


del Bambino, l’accurato delineare delle mani, e nel 
profilo dei visi come nell’arricciar dei capelli un segno 
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Lentament -, ma con continuità, e senza alterarsi 


mai nella sua intima natura, si svolse lo stile di don 
Lorenzo Monaco. Mentre l’arte fiorentina abbandonava 
i canoni estetici della pittura del Trecento per nuovi 
regni di ricerche e di sensazioni, il monaco di santa 
Maria degli Angioli si mantenne fedele non solo alla 
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Lorenzo Monaco: Madonna. Bologna, R. Pinacoteca 


preciso, calligrafico, quale vedesi appunto nel nuovo 
quadro della Pinacoteca bolognese, ci dice che questo 
pure è opera di don Lorenzo Monaco. 

Per certa minor larghezza nelle forme dei visi e 
del drappeggio conviene ritenere la tavola di Bologna 
come anteriore di esecuzione al trittico degli Uffizi 
(1410) collocandola fra questo ed il quadro di casa 
Vecchietti altra volta qui illustrato. ? 


! TOESCA, Aicordi di un viaggio in Italia, ne L'Arte, 1903, 


pag. 227. 
2 IBIDEM, pag. 228. 


tecnica, ch'egli possedeva in modo perfetto, ma alla 
estetica trecentistica: niuno sforzo perciò nelle sue 
opere, bensi un tranquillo equilibrio fra l’espressione 
ed il fine, fra la tecnica ed il contenuto; nessuna ti- 
tubanza dinanzi alle nuove forme d’arte, ma ancora 
una sicura affermazione dell’arte del Trecento, delle 
formule che la pittura giottesca aveva elaborate. 
Ciò bene si potrà osservare in un dipinto così ec- 
cellente per questa dote di sincerità da essere stato 
sinora ritenuto opera del Trecento e attribuito (cosa 
che certamente avrà lasciato increduli molti ammira- 
tori) a Giotto stesso. È quel Cristo ne/ Gethsemani 
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Lorenzo Monaco: Cristo nel Gethsemani. Firenze, Galleria degli Uffizî 


(Fotografia Anderson) 
L'Arte. VII, 23. 
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che fece levare a ]. Ruskin un inno di lode per le 
facoltà di espressione del pittore, ! e che si trova 
esposto proprio in quel primo corridoio degli Uffizi 
ove pochi passi bastano a portarci dinnanzi all’opera 
certa di don Lorenzo Monaco la quale serve più di 
ogni altra a convincere come anche quel primo di- 
pinto appartenga al miniatore camaldolese. 

Fermiamoci dinnanzi alla Fiefà attribuita con ogni 
ragione, per confronto con la grande pala firmata già 
appartenente alla badia di Cerreto, a don Lorenzo 
Monaco, e recante anche la data del 1404. Ivi ritro- 
viamo non soltanto sui visi il colore terreo e arsiccio 
fortemente illuminato che vedesi nelle figure del Cristo 
nel Gethsemani, ma i riccioli delle chiome segnati con 
uguale calligrafia, le mani affatto identiche nella loro 
forma allungata, e persino la medesima strana serie di 
rughe alla radice del naso. In ambedue le tavole, come 
anche nel quadro di Bologna, il drappeggio avvolge con 
pieghe a festoni le figure e lentamente si spande sul 
terreno: gli alberi stessi del paesaggio nel Cristo nel 
Gethsemani sono eseguiti con tocchi di candida luce 
sopra un fondo nero al pari dell’albero sul quale, nella 
Pietà, vedesi il pellicano. E se ricorriamo al confronto 
diretto con la grande pala di Cerreto, ora nella stessa 
Galleria degli Uffizi, ove l’arte di don Lorenzo Mo- 
naco si mostra più avanzata, troviamo nelle figure 
degli apostoli e degli angeli non minori argomenti 
per affermare che il Cristo nel Gethsemani è dovuto 
al monaco camaldolese, mentre anche le storie di 
San Benedetto che ivi veggonsi nella predella mostrano 
nelle forme delle figure avvolte nei lunghi mantelli, 
nel modo del comporre, nei fondi un'identità asso- 
luta con le due storiette che trovansi a piè del Cristo 
nel Gethsemani. 

La fedeltà di don Lorenzo Monaco alle formule 
tecniche ed estetiche del Trecento chiaramente risalta 
in quest'ultima tavola, nella quale il paesaggio roc- 
cioso e gli alberi, eseguiti secondo i precetti che Cen- 
nino Cennini raccolse dalla tradizione giottesca, col loro 
schematismo non distolgono punto la mente dall’an- 
goscioso fatto che si compie. Il pittore ideò la scena 
con quel sentimento di essenzialità del quale Giotto 
era stato maestro si che, pur avendo ricollocata que- 
st'’opera nel suo vero ambiente, poco ‘possiamo to- 
glierle delle lodi che il Ruskin le tributò. 

Se mai nella Galleria degli Uffizi la « Sala di Lo- 
renzo Monaco » risponda al proprio nome e raccolga 
insieme le opere del camaldolese, il Cristo nel Gethk- 
semani potrà trovare il suo posto fra la /fefà eseguita 
nel 1404 ed il trittico del 1410: ivi si potrà osservare 
come di fronte el sorgere dei nuovi grandi maestri 
fiorentini se don Lorenzo Monaco, che all’Angelico 
dipinse la cornice della Deposizione dalla Croce, non ab- 
bandonò mai la propria via, egli accolse forme sempre 








!J. RUSKIN, Mornings în Florence, New-York, 1889, pag. 29. 
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più evolute, sino alla piccola Madonna del Museo del 
Louvre * che per noi segna il limite estremo nello svi- 
luppo del suo stile. 

PIETRO TOESCA. 


Un monumento dell’arte neo-campana nella 
bagilica cristiana di Teano. — Di un'antichissima 
chiesa, che dovè servire come cattedrale in Teano, si 
trova primieramente memoria nel Zezionario degli atti 
di San Paride composto per cura del vescovo Pan- 
dolfo, intorno al 1116. Due chiese furono edificate alla 
morte del santo:? una detta basilica di San Paride, 
un’altra, e sarebbe appunto la cattedrale, sul sepol- 
cro di lui, sul colle adiacente all’antica città, ove sorse 
poi la nuova Teano. 

Nessun rudero di questa primitiva basilica a noi è 
pervenuto: fosé multum vero femporis, si dice nel Le- 
zionario, fraedicta ecclesia jamdiu vetustate consumbpta, 
et a populo funditus neglecta est. Non se ne ebbe più 
tardi una restaurazione, ma solo, secondo le notizie 
del medesimo ZLezionario, fu costruito sul medesimo 
sito un rozzo edificio, per proteggere la tomba di San 
Paride. Invece deve essersi compiuta urna vera e pro- 
pria riedificazione, ‘quando, eretta la città a contea, 
vi si ristabili la sede del vescovado ;} difatti l’epigrafe 
monumentale, scoperta nell’anno 1753, sebbene monca, 
allude appunto alla restaurazione dell’antica chiesa di 
San Terenziano, sulle medesime sue rovine. 

Migliore sorte intanto non toccò al novello edificio, 
che fu preda d’incursioni diverse, e forse anche delle 
fiamme. 

Le prime notizie della cattedrale che, con varie mo- 
dificazioni, si conservò fino ai giorni nostri, risalgono 
al secolo xII, sotto il vescovado di Pandolfo (1116), in 
cui essa fu costruita presso il sito medesimo della pre- 
cedente, e secondo il tipo delle basiliche latine, a tre 
navi, divise da sedici colonne di granito orientale bigio, 
con capitelli di marmo bianco, ruderi pregevoli del- 
l’antica città dei Sidicini. Le aggiunte e le rifazioni 
posteriori, secondo le memorie tramandateci, riflettono 
o il coro (1322, durante il vescovado di Goffredo Gal- 
luccio Nobile), o l’altare maggiore e l'organo con la 
nave maggiore (1699-1717, vescovo Pacifico), oppure 
l'atrio (1658, vescovo Guevara). Nessun accenno di 
opere decorative ci è dato di rinvenire di quella bot- 
tega d’arte neo-campana, che, diffondendo le sue pro- 
duzioni da Salerno a Ravello ed a Napoli, da Caserta 
vecchia a Capua, da Sessa Aurunca a Gaeta ed a Mon- 
reale, in Sicilia, doveva pur lasciare traccia di sè nella 
basilica cristiana teanese. 

Monumento notevole di quell’arte, non avvertito fin 
qui dagli studiosi, è l’ambone della cattedrale di Teano, 





! ToESca, loc. cit., pag. 226. 
* UGHELLI, /falia sacra, anno 1672, t. II. 
3 Der Mro, Ammnali ciit. e dipl., anno 857, t. IV. 
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che, nelle sue parti essenziali, conserva evidenti i 
segni delle forme plastiche, che ebbero così im- 
portante sviluppo nelle chiese delle città conter- 
mini. Non si sa per quale iattura la fascia del pa- 
rapetto ebbe a subire dei danni tali da render 
necessaria la restaurazione compiuta dal vicario 
apostolico D.Geminianus Anselonius Mutinéu (stc) 
nel 1608, come si legge nell’ iscrizione laterale. 
Comparvero allora tra i rozzi tesselli dei nuovi 
mosaici le figure dei santi protettori della città, 
quattro in paludamento vescovile, San Teren- 
ziano, Sant' Urbano, Sant'Amasio e San Greco ; 
una santa con la palma del martirio, Santa Re- 
parata. 

Ma nelle semplici linee dei rilievi, di cui si ri- 
vestono le parti inferiori dell’ambone, brilla an- 
cora il magistero degli artisti neocampani. Le 
figure di profeti sui pennacchi delle arcate sono 
da ritenersi in maggiore affinità con quelli del 
pulpito a sinistra nel duomo di Salerno, che con- 
gli altri dell’ambone di Sessa Aurunca. Già il 
fatto di veder indicato il nome di ciascun profeta 
in alto, sulla piccola cornice, è tipico nell’am- 
bone di Salerno, ed in quello di Teano si legge 
appunto: « Isaias P » sulla figura barbuta del lato 
inferiore, e su quella corrispondente « Daniel P », 
dall’altro lato v’è « Ieremias P», ed in ultimo 
« Amos P », profeta minore fra i tre maggiori. Bi- 
sogna tuttavia convenire che l’esecuzione, specie 
nel drappeggio, non presenta quella castigatezza e quel- 
l'ispirazione classica che è speciale delle sculture di 
Salerno. 

La campana dei capitelli delle colonne si riveste di 
alte foglie, agli spigoli, sorgenti dal collarino, e ripie- 
gantisi all'estremità per sostenere l’abaco; brevi e ri- 
piegate in simil guisa sono le foglie intermedie, che 
lasciano ben netto l’ornato della campana, nei capi- 
telli posteriori, e ben visibile il grosso fiore nei capi- 
telli anteriori dell'ambone. Non dunque combinazioni 
con cariatidi poggianti sulle volute delle foglie come 
nei capitelli di Salerno, nè accenni a meandri imitati 
dall’antico ; purtuttavia l'esecuzione del fogliame trova 
riscontro in quella dei capitelli del pulpito a sinistra 
del duomo di Salerno. 
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Teano, Cattedrale: Ambone 


L’affinità risulta anche per la decorazione a mosaico, 
specie nella fascia a rosette con varie punte, che si 
stende sotto la cornice rettilinea, nel lato inferiore e 
superiore del pulpito di Teano, ove la regolarità e 
compattezza del disegno risponde pienamente agli or- 
nati musivi di Salerno. 

Nelle colonnine posteriori il forte rilievo è a spine, 
che le avvolgono dal basso in alto; nelle anteriori si 
rompe in sezioni a spicchi acuti: e tali forme le ve- 
diamo comparire anche fra quelle che l’arte neo-cam- 
pana rese dominanti in quel chiostro di Monreale, che 
in gran parte può essere considerato come il più so- 
lenne monumento dell’arte rifiorita nella Campania e 


sulla costa tirrena. * AcostTINO DI LELLA. 





! VENTURI, op. cit., vol. II, pag. 563, fig. 397. 





Teano, Cattedrale: Ambone (particolare) 
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NOTIZIE DI BERLINO. 


Il gabinetto dei disegni dei Museo di Berlino. -- 
Non posso dar notizia dei musei di Berlino senza ram- 
mentare la grave perdita da essi sofferta nella morte 
del dott. F. Lippmann rapito soltanto sessantenne 
agli studî. Dal 1876 egli era direttore del Gabinetto 
cui aveva saputo dare un grande incremento ren- 
dendo veramente importanti le collezioni dei disegni, 
delle stampe, delle incisioni, degli incunabuli e delle 
fotografie in esso raccolte. I più rilevanti acquisti che 
egli promosse furono nella vendita Pononyi-Hulot, 
a Parigi, ed in quella dei tesori del duca di Hamilton 
ove vennero comperati i disegni del Botticelli per la 
Divina commedia, la cosa più preziosa del Gabinetto. 
L’asta Felix a Lipsia diede le incisioni di Schongauer, 
le vendite Baulengh, d’Angiolini, Holford, Straeter re- 
carono alla collezione altri tesori. L’ultimo acquisto 
fu quello dei disegni del signor von Beckerath, una 
raccolta di più che 2000 fogli di maestri italiani, te- 
deschi, francesi, spagnuoli e dei Paesi Bassi, che portò 
a degna importanza, anche in confronto delle colle- 
zioni del Louvre, di Londra e di Vienna, la collezione 
dei disegni del Gabinetto di Berlino. 

Il Lippmann, come capo artistico della Società cal- 
cografica, ebbe modo di pubblicare in parecchi volumi 
i disegni a lui affidati: l’ultima pubblicazione, quella 
dei disegni di Berlino, giunta soltanto al terzo fasci- 
colo, non subirà interruzioni. 


11 « Kaiser Friedrich Museum ». — La galleria di 
pittura e la collezione delle sculture cristiane saranno 
trasferite nel « Kaiser Friedrich Museum » (dietro la 
Galleria Nazionale) nell'ottobre 1904. Colà sarà fatta 
una prova importantissima per la scienza tecnica dei 
musei, cioè di dare agli ambienti il carattere di sale 
arredate, collocandovi mobili antichi, bronzi e maio- 
liche, assicurando così un effetto più intimo alle pit- 
ture ed alle sculture. Il nome del direttore, W. Bode, 
ci assicura che il nuovo museo non avrà la menoma 
apparenza di bazar! 


Una considerevole quantità di mobili antichi fioren- 
tini di ogni specie erano già divisi nelle diverse sale 
dell’arte plastica. 


Nuovi acquisti. — Ia galleria di Berlino si è ar- 
ricchita or è poco di una grande predella di Ugo von 
der Goes, rappresentante l'Adorazione de’ pastori, la 
quale mostra relazione con il quadro di Santa Maria 
Nuova. La tavola viene di Spagna e probabilmente 
fu un tempo collocata sotto un gran altare di pietra 
con figure plastiche: secondo me essa fu eseguita in 
tempo più recente del grande trittico Portinari, fra il 
1476 e il 1482. 

Dalla collezione dell'imperatrice Federico, già adu- 
nata nel castello Friedrichskron, diverse opere impor- 
tanti passarono o per vendita o per regalo nel museo, 
fra altre il busto del vecchio genovese Acelino Salvago, 
eseguito nel 1500 dal Tamagnino, ed un busto bronzeo 
d’un fanciullo nella maniera di Antonio Rossellino. 

Dalla collezione del sig. von Beckerath i musei hanno 
acquistato le due belle Sibi/le di Giovanni Pisano, il- 
lustrate già dal Voge e recentemente da L. Justi; al- 
cuni rilievi; una grande statua di bronzo di San Pietro, 
opera veneziana della fine del Quattrocento ; statuette 
di bronzo o di legno; una impronta antica, di stucco, 
del rilievo di Desiderio che trovasi a Firenze in Via 
de’ Martelli, dirimpetto al Palazzo Riccardi; diverse 
opere decorative. Con tutto ciò le stanze del sig. von 
Beckerath non sono rimaste sguarnite chè anzi egli 
ha fatto parecchi fortunati acquisti, quali un grazioso 
bassorilievo dell’ Annunciazione ed una testa maschile, 
ambedue di carattere donatelliano. 

Il museo ha pure acquistato un bassorilievo d’una 
Madonna di Giovanni da Pisa, opera somigliantissima 
all'altare degli Eremitani, in Padova; una Ninfa dor- 
miente del Riccio; un martello di porta del 1520c.; 
la ben nota placchetta del Filarete, rappresentante la 
Madonna e nella predellina Adamo ed Eva, della quale 
il Louvre possiede un altro esemplare assai cesellato. 
Infine il museo è anche entrato in possesso di una 
grande statua marinorea della Madonna, proveniente 
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da Montepulciano, che L. Justi ascrive a Giovanni di 
Agostino, scultore del bassorilievo dell’oratorio di San 
Bernardino a Siena. Così la scultura del trecento ormai 
è ben rappresentata fra noi, dacchè non ci manca nem- 
meno uno stucco di Alberto di Arnoldo (1380). 

Nel campo della pittura si preferiscono ora gli ac- 
quisti di opere tedesche e fiamminghe. Per la scuola 
italiana fu acquistata la grande pala di Giovanni Bel- 
lini, già di proprietà del conte Roncalli, ed una 4a- 
donna di Lorenzo Monaco. 


*% * * 


La politica artistica a Berlino è pel momento tal- 
mente sviata che proprio manca il coraggio di fare il 
catalogo dei suoi crimini. Quel che temiamo di più è 
che Ugo von Tschudi, il distinto direttore della Gal- 
leria nazionale moderna, ben noto anche in Italia per 
i suoi studi sull’arte del Quattrocento, lasci il suo posto 
importante perchè si sente troppo inceppato nelle pro- 
prie azioni, motivi poco retti decidendo su]l’acquisto 
o sul rifiuto di opere proposte. Tutti i principali ar- 
tisti, se pure divergono con lui in qualche partico- 
lare, consentono in genere col sig. von Tschudi. 


PAUL SCHUBRING. 


NOTIZIE DI PARIGI. 


Museo del Louvre. - li lascito Arturo de Roth-= 
schild. — Da alcuni mesi il Museo del Louvre ha ri- 
cevuto alcuni lasciti di opere di grande importanza: 
ne diamo una sommaria descrizione. 

Sì per numero di opere che per valore commerciale 
il lascito col quale il barone Arturo de Rothschild ha 
voluto continuare la bella tradizione della sua fami- 
glia tanto generosa verso il Museo, occupg il primo 
posto : esso consta di quadri fiamminghi, oJandesi e 
francesi. 

Tra i fiamminghi conviene menzionare due buoni 
quadri del Teniers rappresentanti un paesaggio con 
giocatori di bocce e l’interno di un'osteria, di un'ese- 
cuzione libera e franca. Più numerosi e più importanti 
sono i quadri olandesi : notiamo una Marina, chiara ed 
argentina, di Backhuysen, un ottimo prodotta di questo 
pittore oggidì un po’ troppo negletto; un Grufpfo di 
cavalieri del Wouwermann; un importante paesaggio 
di J. Ruysdael, ed un altro bellissimo paese della mi- 
glior maniera di Hobbema, di questo maestro, le cui 
opere sono in gran parte emigrate in Inghilterra ed 
in America, del quale il Louvre non possedeva sinora 
che due sole tele. 

A tale notevole complesso di opere vanno aggiunte 
quattro tele di J. B. Greuze, due delle quali |’ Uccello 
morlo e Le due amiche susciteranno presto, al pari dei 
celebri quadri de La brocca rotta e de La lattivendola, 
la più benevola attenzione. 
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Il lascito di S. A. la principessa Matilde. — Il 
palazzo della principessa Matilde, dell’illustre signora 
che ebbe cara la compagnia degli scrittori e degli ar- 
tisti più celebri del suo tempo, era colmo di opere 
dell’arte antica e moderna, alcune delle quali la prin- 
cipessa morendo lasciò ai Musei ed alla Biblioteca Na- 
zionale; le altre saranno vendute all'asta. 

Insieme col busto della principessa, opera di Car- 
peaux, d'una bella mossa decorativa, il Louvre ha per 
tal modo ricevuto anche qualche prezioso quadro. Un 
bel ritratto di donna dovuto al pennello di sir J. Rey- 
nolds rappresenterà finalmente nel nostro Museo il 
principe dei pittori inglesi! È questa una pittura tutta 
vivace e franca, un po’ troppo appena abbozzata an- 
cora nelle parti accessorie, nelle vesti, nel fondo, nelle 
braccia della figura, ma ultimata, condotta ad una 
estrema finitezza nella testa della donna: un’opera ot- 
timamente conservata e veramente seducente. 

Benchè meno attraente di questo è tuttavia forse 
ugualmente importante un ritratto di Scuola spagnuola, 
di un uomo emaciato, cogli occhi brillanti, cogli zi- 
gomi sporgenti, coi capelli lunghi e ricciuti: viso di 
malato, febbrile, d’una strana espressione, d’una sin- 
golare intensità di vita. Il fondo del ritratto è nero, 
le vesti sono scure, i capel!i hanno una tinta castana 
profonda: è un insieme coloristico quasi monocromo. 
L’esecuzione vivace e sicura, forte e agile, ha fatto 
pronunciare ad alcuno dinnanzi a questo dipinto il 
gran nome di Velasquez; ed invero essa è assai pros- 
sima alla maniera del grande pittore di Filippo IV 
nel tempo in cui Velasquez dipingeva /os Zorrachos, 
prima del suo primo viaggio in Italia: anche si può 
notare una grandissima somiglianza fra questo ri- 
tratto e uno dei compagni di Bacco in quel celebre 
quadro. 

Un ritratto virile di Dauloux, un autoritratto di 
Roslin completano il novero delle opere toccate al 
Louvre nel lascito della principessa Matilde, pel quale 
il Museo di Versailles è entrato in possesso di una 
serie di ritratti della famiglia imperiale (ritratti del 
principe Gerolamo, del principe Napoleone e del prin- 
cipe imperiale) ed insieme di un quadro rappresentante 
l’atrio del palazzo imperiale costrutto a Parigi coi di- 
segni di M. Normand. 

Il Museo del Lussemburgo ha ricevuto un bellissimo 
pastello del Doucet, rappresentante la principessa Ma- 
tilde, ed un ritratto del pittore Giraud, opera di Paolo 
Baudry. 


il lascito del sig. Alberto Bossy. — Il sig. Al- 
berto Bossy, morto troppo giovane, prima di aver po- 
tuto dare tutta la misura del suo spirito sensibile e 
delicato, aveva molto viaggiato, e specialmente in Italia 
ove egli sovente amava di ritornare aveva raccolto 
opere dell’arte medievale e del Rinascimento espri- 
mendo il desiderio che alcuni degli oggetti più pre- 
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ztosi della sua collezione, alla sua morte, venissero 
donati al Museo del Louvre. 

La famiglia, ossequente alla generosa volontà, ha 
offerto al Museo sei opere di grande valore: un fram- 
mento di tappezzeria francese del xv secolo; parec- 
chie sculture di legno e di marmo, opere francesi e 
fiamminghe del xiv e xv secolo, fra le quali special- 
mente notevole una grande Madonna seduta, ch'è fra 
i più potenti saggi della scultura francese, in legno, 
sul principio del xiv secolo. 

Fra le altre opere donate al Museo conviene sof- 
fermarci dinnanzi ad un quadro rappresentante, in 
mezza figura, la Madonna che tiene ritto sulle ginoc- 
chia il Bambino, circondato da angeli. Il viso della 
Vergine, d’una placida serenità, avvolto da ‘un velo 
trasparente, il Bambino candido e paffuto, grassoccio 
e morbido di membra, ricordano i bei quadri di Fi- 
lippo Lippi, mentre gli angeli coronati di rose richia- 
mano piuttosto quei deliziosi cori di angeli che nelle 
tavole umbre circondano la Vergine entro boschetti 
fioriti. Una parte del fondo del nostro quadro, i nimbi 
e gli ornati delle vesti sono messi a oro; la conser- 
vazione del dipinto, senza alcun ritocco e collocato 
ancora nella sua primitiva cornice, è ottima. 

A qual maestro assegnare questa bella pittura? Con- 
verrà cercarne l’autore fra gli allievi di fra Filippo che 
lavorarono a Perugia e forse sarà possibile una pronta 
precisa determinazione. 

In ogni modo questa è fra le opere più preziose 
che negli ultimi anni siano venute ad arricchire la no- 
stra collezione dei quattrocentisti. 


Donazione dei signori Doisteau e Maciet. — Se 
è giusto dar lode a chi dona per lascito opere d’arte 
ai nostri Musei, ancora più meritevoli di lode sono i 
collezionisti che offrono alcuna parte delle proprie rac- 
colte. Il sig. Doisteau va segnalato fra questi per es- 
sersi separato, a beneficio del Louvre, da alcuno dei 
gioielli della propria collezione. ” 

Per donazione del sig. Doisteau la ricchissima « sala 
degli avori » si è arricchita di due bracci di croce, 
somigliantissimi alla bella croce di Sant'Isidoro di 
Sèves conservata nel Museo archeologico di Madrid, 
decorati di cornici e di racemi con animali. Sono due 
oggetti di grande rarità e bellezza assegnabili al xII se- 
colo: erano già apparsi a Parigi nell’ Esposizione uni- 
versale del 1878 e nell’ Esposizione delle arti musul- 
mane nel 1903. 

Il sig. Doisteau ha inoitre arricchito la «sala dei 
metalli » con una completa vetrina piena di meravi- 
gliose serrature, lavorate a martello e cesellate, del 
xv e del xvi secolo; la sezione, recente ma già assai 
sviluppata, dell'arte orientale con un bel tappeto ornato 
di cavalieri, di animali, di scene di caccia, mirabile 
saggio di quei tappeti persiani del xv secolo che si 
fanno sempre più rari. 
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Non possiamo menzionare qui tutti gli atti generosi 
compiuti a beneficio del Louvre in questi ultimi mesi 
ma non dobbiamo tacere di un nuovo dono offerto dal 
sig. Giulio Maciet la generosità del quale ormai da 
trent'anni ha beneficato il Louvre, il Museo delle arti 
decorative, alcune Gallerie di provincia, con doni innu- 
merevoli. 

Ultimamente il sig. Maciet ha presentato al Museo 
del Louvre tutta una collezione di una trentina di 
bronzi dorati fiamminghi e francesi del xiv e xv se- 
colo, da lui pazientemente raccolti in lunghi anni con 
grande acume. 


Recenti acquisti. — Le diverse sezioni del Louvre 
hanno avuto incremento anche per mezzo di acquisti 
che noi non possiamo qui tutti enumerare: ci limiteremo 
ai più importanti per l’arte medioevale e moderna. 

Fra le pitture furono acquistati due ritratti muliebri 
di scuola inglese, l'uno di Hoffner e l’altro di Raeburn, 
che rappresenteranno con maggior splendore nel no- 
stro Museo quella interessante scuola le cui opere rag- 
giungono oggidì prezzi assai elevati, e che è ora in 
onore fra i nostri giovani artisti. Sono due quadri di 
bell’effetto: le due giovani donne che insieme con 
fanciulli vi sono rappresentate staccano vivamente con 
le loro vesti chiare sul fondo fosco del paese, in una 
di quelle seducenti composizioni che sono frequenti 
nelle opere dei pittori inglesi. 

Più austero è il quadro del « Greco - rappresentante 
il re Ferdinando vestito della sua lucente armatura, 
coronato, con un paggio che gli reca l’elmo. L’ese- 
cuzione saporita di questo ritratto è ancora sotto: 
la forte influenza del Tintoretto: ciò fa supporre che 
quest'opera appartenga alla giovinezza del Greco; ed 
è fortuna che questo maestro, strano, ineguale, at- 
traente, sja finalmente rappresentato al Louvre. 

Di G. B. Tiepolo soltanto due o tre piccole opere 
erano esposte nel Museo; ora da qualche settimana 
vi si vede anche un grande schizzo di soffitto, rap- 
presentante il Trionfo della Fede, ch’è forse una pre- 
parazione, con numerose varianti, per il soffitto di 
Santa Maria della Pietà a Venezia. Sul primo piano 
di un balcone sfila una processione di religiosi che 
portano croci ed oggetti sacri; nel cielo, fra angeli e 
cherubini, appare la Vergine, lo Spirito Santo, Dio 
Padre. 

È opera di un colorito chiaro e gaio, di un’esecu- 
zione vivace, tale da offrire un’idea abbastanza esatta 
dell’arte meravigliosa di decoratore che il Tiepolo pos- 
sedette e che non si può interamente apprezzare che 
nei palazzi e nelle chiese di Venezia. 


* *X è 


Le vendite imminenti. — Da alcuni mesi le aste 
importanti si erano fatte rare per essere ritardate forse 
sino alla stagione nella quale gli stranieri si affollano 
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a Parigi. Soltanto la vendita di oggetti giapponesi della 
collezione Gillot aveva avuto nell’anno corrente qual- 
che importanza, ma ora sono annunciate vendite di 
opere di grande valore. Fra giorni la vendita disper- 
derà la raccolta Beriaux composta di quadri di Corot, 
di Courbet, di Delacroix, e la collezione Mame che 
oltre opere di Corot, di Delacroix, di Dupr:, di Millet, 
di Rousseau, contiene anche quadri antichi francesi, 
olandesi ed italiani. 

Fra questi ultimi, senza tener conto delle fantasti- 
che attribuzioni recate dai cataloghi, menzioniamo un 
notevole ritratto maschile, attribuibile ad Alvise Viva- 


rini (già assai apprezzato nelle vendite delle collezioni. 


Bournonville e Pourtalès), e un altro ritratto di scuola 
bresciana: opere che saranno vivamente contese nella 
vendita. 

Più tardi avrà luogo la vendita Gaillard di opere 
del Rinascimento. 

Ma attualmente altri avvenimenti artistici richia- 
mano l’attenzione degli studiosi e degli amatori e fra 
tutti l'esposizione dei primitivi francesi che da otto 
giorni attira una folla di visitatori, e sulla quale nel 
prossimo numero pubblicheremo qui un ampio studio 
con le riproduzioni delle principali pitture ch’essa ha 
raccolto. 


18 aprile 1904. 
JEAN GUIFFREY. 


NOTIZIE DI LOMBARDIA. 


Il restauro delia Loggia degii Osii in Milano. — 
A pochi passi dalla vasta piazza del Duomo, si apre 
quella assai più piccola ma singolare, detta dei Mer- 
canti; singolare perchè nel suo mezzo sorge un grande, 
severo edificio antico — il palazzo della ragione — e 
la metà della piazza che ne risulta a nord è una strada, 
piena di vita, di movimento febbrile e rumoroso; 
l’altra, quella a sud, salvo in certe ore di poche gior- 
nate quando vi si radunano commercianti e uomini 
d'affari, è per lo più silenziosa e quasi deserta. 

È in questa parte sud della piazza che parallela- 
mente al fianco del palazzo della ragione, abbiamo 
la « Loggia degli Osii ». Costrutta da Matteo Visconti, 
nel primo quarto del xiv secolo, anzi cominciata nel 
1316, al posto di altra più antica, serviva per la pro- 
clamazione degli editti e la lettura delle sentenze. La 
sua denominazione « degli Osii » pare sia derivata 
dalla circostanza che era addossata alle case di una 
famiglia di tal nome e così fu sempre detta nei secoli 
successivi ed oggi ancora. Però, se la denominazione 
è pervenuta intatta sino a noi, non così l’edificio. Le 
vicissitudini (anche un incendio ne'la parte sua supe- 
riore) e più ancora l’opera capricciosa e talvolta bar- 
bara dell’uomo l’avevano assai alterata e guastata: 
scomparsa era la scala esterna d'accesso, sostituite 
apparivan le colonne marmoree del portico terreno 
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da rozzi pilastri in pietra, e murate si vedevano le 
arcate del portico stesso, diventato prima osteria, poi 
bottega di mercante; chiusi pure da muratura si ve- 
devan gli archi del piano superiore, cioè della vera 
loggia, e l’interno era utilizzato per gli uffici della 
Camera di commercio ; il coronamento poi non aveva 
più che nove delle nicchie ed altrettante statue e nella 
parte centrale era stato rialzato con un frontone ba- 
rocco; e scomparsa era da tempo la grande grondaia 
del tetto. Ciò non ostante la fisonomia dell’antico edi- 
ficio perdurava nel suo complesso e pur sempre attrae - 
vano lo sguardo i particolari dei begli archi a sesto 
acuto della loggia, gli eleganti capitelli delle loro co- 
lonne alternate cilindriche ed ottagone; così pure tutta 
la serie delle targhe con stemmi del parapetto della 
stessa loggia e soprattutto il piccolo poggiuolo, l’an- 
tica « parlerà », dalla quale si proclamavan gli editti 
e si leggevano le sentenze ; e più ancora interessavano 
le nove statue antiche lassù sotto la linea del tetto. 

Era quindi vivissimo e generale il desiderio che 
fossero tolte le chiusure, che la loggia liberata dalle 
brutture e riattata, riapparisse nelle antiche sue con- 
dizioni; e l’occasione si presentò propizia sette anni 
or sono, nel 1897, quando si trattò di sistemare la 
piazza; senonchè, per quanto fosse piaciuto assai il 
progetto di restauro studiato e proposto dagli archi- 
tetti Savoldi e Borsani, per quanto essi avessero ge- 
nerosamente dichiarato che rinunciavano ad ogni com- 
penso anche per la direzione del lavoro, per quanto 
il senatore Pisa, presidente in allora della Camera di 
commercio, ed il vicepresidente comm. Cesare Man- 
gili subito avessero sottoscritto largamente (la sotto- 
scrizione pubblica fruttò poco), non si potevano in- 
traprendere i lavori. 

L'aiuto finanziario capitò inatteso sul principio del 
1902, quando meno lo si aspettava. Pochi mesi prima 
erasi spento in Milano il generale conte Egidio Osio, 
discendente di quella famiglia degli Osii dalla quale 
la loggia traeva la sua denominazione, e la vedova, 
la nobildonna Maria Scanzi, volendo onorare con un 
segno sensibile la memoria di un tant'uomo,' si prof- 
ferse ed impegnò a provvedere del proprio a tutte le 
spese pel restauro della facciata di questa loggia, alla 
quale era collegato il nome del casato del compianto 
suo consorte ; ed allora, dal canto suo, la Camera di 
commercio s’impegnò ad aggiungere alle somme rac- 
colte in precedenza quanto ancor sarebbe occorso pel 
ripristino dell’interno, che sarà utilizzato a museo com- 
merciale. 

Così nel principio dell'anno scorso poterono essere 
iniziati i lavori secondo il progetto di restauro degli 
architetti Savoldi e Borsani, progetto che era stato 


‘approvato dall'Ufficio di conservazione dei monumenti 


! Si rammenterà che il generale Osio, tra le altre benemerenze, 
ebbe quella di precettore militare di S. A. R. il Principe di Napoli. 
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ed aveva pur ottenuto la generale approvazione; * ed 
ora i lavori stessi sono già così progrediti, che fra 
pochi mesi saranno tolti i ponti e le larghe stuoie di 
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bastano a dimostrare l’importanza che, ad opera ulti- 
mata, riatquisterà questo singolare e bello edificio 
lombardo del Trecento.* Soggiungerò soltanto alcune 





La Loggia degli Osii, in Milano 


cannette, e la loggia riapparirà con l’antico suo aspetto 
artistico ed originale. 

Le due riproduzioni che si fanno riscontro, dalla 
fotografia della loggia nello stato in cui trovavasi ri- 
dotta in questi ultimi anni e del progetto del restauro, 


! La scelta dell’architetto Angelo Savoldi, professore al poli- 
tecnico di Milano ed ispettore dei monumenti della provincia di 
Pavia, e del suo collega l'architetto G. R. Rorsani, professore nel- 
l'accademia di Brera, trova la sua ragione non solo nella compe- 
tenza e nelle opere di restauro già condotte in Milano ed in Pavia, 
ma particolarmente nel fatto che in questa stessa piazza essi, anni 
addietro, restaurarono ottimamente il palazzo dei Giureconsulti e, 
di recente, quello delle Scuole palatine, nuova sede della Camera 


‘ i 
di commercio. 





considerazioni intorno alle statue del coronamento. 

L'altezza di dodici e più metri dal suolo a cui si 
trovano le nove statue non aveva sinora consentito 
di poterle osservare e studiare (anche con un buon 
cannocchiale) abbastanza bene per poter afferrarne i 
caratteri e decidere del loro stile e della loro epoca. 
Se il Mongeri, che aveva occhio esperto e giudizio 
abbastanza sicuro, le avesse vedute da vicino, certa- 
mente non avrebbe trovato, come disse, che arieggia- 





! Per maggiori notizie su questa loggia, veggansi: MONGERI, 
L'Arte in Milano; C. RoMmussi, Milano nei suoi monumenti, e le 
Relazioni pubblicate negli anni 1899 e 1900 dall'architetto MORETTI 
intorno ai lavori compiuti dall’ Ufficio regionale di conservazione 
dei monumenti della Lombardia. 
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vano il fare di Jacopino da Tradate, nè le avrebbe 
quindi attribuite al principio del Quattrocento. 
Grazie alla cortesia degli architetti Borsani e Sa- 
voldi, ho potuto salire sul ponte superiore e studiar 
da vicino coteste statue, le quali sono grandi quanto 
i due terzi del vero. Nel mezzo abbiamo la Madonna 
seduta in trono ed ai lati una santa e sette santi pro- 
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essere state eseguite al tempo della costruzione della 
loggia, cioè intorno al 1336. Nel complesso sembre- 
ranno di fatturo energica, quasi rozza, ma notiamo 
che sono state scolpite per esser collocate ad un'al- 
tezza di dodici e più metri e che sebbene in marmo 
della cava di Gondoglia erano colorite e in parte do- 
rate, come scorgesi ampiamente da molti residui e 
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Progetto di restauro alla Loggia degli Osii in Milano 
(Architetti Savoldi e Borsani) 


tettori di Milano; la santa sarà Agnese; fra i santi si 
riconoscono Pietro, Giovanni Battista, Ambrogio (il 
vescovo ritto, barbuto); per gli altri non è possibile 
tentare l’identificazione. Si capisce che non sono tutte 
dello stesso scultore, sebbene presentino conformità 
di epoca e di stile; alcune sono più scadenti. Orbene, 
esse non hanno alcuna caratteristica che possa farle 
assegnare allo stile che seguivasi in Lombardia nel 
principio del Quattrocento ; non vi si ravvisa neppure 
lo stile dei maestri campionesi seguaci della scuola 
pisana e particolarmente di Giovanni di Balduccio da 
Pisa; palesano invece una fusione della maniera ro- 
manza lombarda e della maniera gotica d’oltr’Alpi, 
cosicchè è lecito conchiudere che posson benissimo 
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molte traccie, cosicchè gli scultori avevano tenuto 
conto del concorso di tale coloritura e doratura per 
smorzare la eccessiva energia, sia pur la ruvidezza 
delle forme. Del resto alcune figure sono pregevoli 
per sincerità e vita, ad esempio il santo vescovo ritto. 
L'architetto Borsani mi ha promesso di far fare il 
calco dei pezzi migliori e di regalarli al Museo archeo- 
logico del Castello, ove gioveranno agli studiosi. 


La cupola del Santuario di Saronno e gli affre- 
schi di Gaudenzio Ferrari. — A circa metà distanza 
tra Milano e Varese, presso il grosso borgo di Sa- 
ronno sorge il celebre santuario detto della Madonna 
di Saronno, adorno all’interno di meravigliosi affreschi 
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di Bernardino Luini e di Gaudenzio Ferrari, e di altri 
pregevoli di Cesare Magno e Bernardino Lanino. 
La bella ed elegante cupola — che già appare ri- 
prodotta dal Luini in uno dei suoi affreschi, anzi in 
quello che reca la data del 1525, è sorta probabil- 
mente allo stesso tempo del Campanile, che sappiamo 
compiuto nel 1509, ed è una imitazione libera ed in- 


CORRIERI 


affreschi di Gaudenzio Ferrari, già danneggiati, mi- 
nacciavano rovina. 

Subito sorse un Comitato, presieduto dal sottopre- 
fetto di Varese, conte Enrico Scapinelli, per promuo- 
vere solleciti provvedimenti e raccogliere i mezzi 
finanziari indispensabili; la Direzione dell'Ufficio di 
conservazione dei monumenti della ]Jombardia dal 
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gentilita della grandiosa e potente cupola di Santa 
Maria delle Grazie in Milano. È nell’ interno della ca- 
lotta di questa cupola del santuario di Saronno — di 
9 metri di diametro — che Gaudenzio Ferrari nel 1535 
ha dipinto il suo maggior capolavoro, la stupefacente 
gloria di ottanta e più angeli che cantando e suonando 
vengono incontro ed accompagnano la Vergine assunta; 
creazione splendida di figure brillanti, luminose, piene 
vita e di slancio. 

Nello scorso febbraio, d’un tratto si destò l’allarme 
che la cupola era in condizioni deplorevoli e che gli 


canto suo vi si è pur subito interessata, procedendo 
ad una visita accurata della cupola e delle sue pit- 
ture. L’esame confermò quanto già si sapeva, che il 
guasto maggiore è in una delle medaglie dei pennac- 
chi ed è antico: a memoria d'uomo è sempre stato 
veduto e non ha rimedio; ma le pitture della gran 
calotta della cupola non presentano alterazioni che al 
basso, negli angoli inferiori dei piccoli archetti corri- 
spondenti al pavimento della galleria esterna che cir- 
conda la cupola. Essendo quel pavimento di materiale 


® 


scadente, poco per volta si è imbevuto di umidità e 


CORRIERI 


questa comincia a penetrare nella muratura della ca- 
lotta. L'occasione era opportuna per una visita a tutta 
la cupola e il risultato fu che le pitture sono per ora 
in ottimo stato, tuttavia per la loro conservazione 


% 
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prattutto l'umidità, 1’ hanno addirittura sfaldato, disgre- 
gato e marcito in molta parte. 

L’architetto prof. Gaetano Moretti, direttore del- 
l’ Ufficio regionale e l’architetto Perrone dello stesso 


Scultura nella Loggia degli Osii 


avvenire è indispensabile il provvedere ad yn restauro 
generale della costruzione esterna. Questa, disegnata 
con tanta eleganza artistica della massa e dei parti- 
colari, è stata pur troppo eseguita con materiale dispa- 
rato non solo (marmo nero di Varenna, marmo rosso 
di Verona, pietra d’Angera, pietra di Brenno, ecc.), 
ma disparato altresi per qualità, in gran parte cioè 
assai scadente, cosicchè il tempo, le intemperie e sa- 


Ufficio stanno appunto preparando il progetto ed il 
preventivo della spesa per un radicale restauro. 


Gli affreschi di Maguzzano. — Presso Lonato, 
nel territorio bresciano, sul finire del 1902, in occa- 
sione di una ispezione nella muratura della chiesa 
parrocchiale, onde constatare i danni ed i pericoli ca- 
gionati dal terremoto, erano tornati alla luce tratti di 
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affreschi decorativi. Ora si stanno scrostando le pareti 
dell’intera chiesa, e procede al restauro e ripristino 
delle pitture l’artista Giuliano Volpi, che ha già re- 
staurato gli affreschi del palazzo della Loggia a Brescia. 
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stata sovrapposta ad altra decorazione di poco ante- 
riore e probabilmente interrotta ed abbandonata. 


Milano, 7 marzo 1904. 
GiuLIO CAROTTI. 
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La chiesa, costruzione della fine del Quattrocento 
o del principio del secolo successivo, consta di una 
lunga navata, terminata da abside quadrata e fian- 
cheggiata da cappelle rettangolari. La decorazione 
interna ad affreschi e stucchi, che secoli addietro era 
stata completamente ricoperta dall’ intonaco, risale al 
principio della seconda metà del Cinquecento, consta 
di cassettoni (nella volta) e di ornati a grottesche e 
putti dai vivaci colori; è dello stile che fioriva in Ve- 
rona in quel tempo. Da alcune tracce risulta che era 


NOTIZIE DI TOSCANA. 


La mostra dell’antica arte senese. — Niun luogo 
meglio di Siena si prestava a un’esposizione d’arte re- 
trospettiva, poi che in ogni angolo della sua vasta 
provincia la città madre irradiò l’arte sua. E con 
vero entusiasmo i senesi si prepararono alla festa: da 
Casole si era pronti a trasportare i mausolei di Gano, 
da Massa Marittima a dare l’arca di San Cerbone, 
opera mirabile di Goro di Gregorio, e il capolavoro 
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d’Ambrogio Lorenzetti. Fortuna volle però che la pru- 
denza prevalesse, e che non si staccassero opere in- 
signi dal luogo ove nacquero, col pericolo di danneg- 
giarle e di esporle fuori dal loro ambiente naturale. 
Tuttavia, si ingurgitarono nel palazzo del Comune 
numerosissime opere d’ogni specie; e, in men di un 
mese, il Comitato, presieduto da Corrado Ricci e as- 
sistito sempre dal sindaco di Siena, che è l’eruditis- 
simo Lisini, riuscì a comporre un’esposizione che ogni 
studioso vedrà con riconoscenza, ogni amatore con 
gioia. 

La brevità del tempo concessa agli ordinatori, l’af- 
fluenza ognor crescente della materia da esporre, non 
ha dato modo di scegliere, di mettere in evidenza le 
opere d’arte più belle e più degne; ma esse, anche 
tra la folla, alzano il capo superbo. 

Se il Comitato avesse potuto prepararsi tranquil- 
lamente, ci avrebbe dato una mostra ideale: tutte 
le manifestazioni più caratteristiche e grandi dell’arte 
senese avrebbero trovato il loro posto. Gli smalti tra- 
slucidi dalla fine del Duecento, a datare dal calice 
del Tesoro della basilica di San Francesco d’Assisi, 
avrebbero brillato con la pace del Comune di Siena 
(n. 2541), con i reliquiari di Ugolino di Vieri, con 
l’alberello dai rami dorati e di corallo del Comune 
di Lucignano. L’intaglio, dal capolavoro romanico 
del duomo di Volterra, sino alla pisana Annunciazione 
di San Francesco in Asciano, alle animate figure di 
Jacopo della Quescia e de’ suoi seguaci, ci avrebbe 
rappresentato una delle forme più perenni dell’arte 
senese. Il bronzo, il ferro, ne’ modelli piu vari; la 
miniatura, che toccò l’apogeo con Simone Martini; 
i tessuti e i ricami, che emularono quelli di Venezia 
magnifica, ci avrebbero detto della grandezza artistica 
di Siena. Ma, anche senza la catena della continuità, 
le molte opere esposte permettono la ricostruzione 
ideale della vita artistica senese. 

Jacopo della Quercia domina nella mostra e a buon 
diritto : la Fonte Gaia ricostrutta ingegnosamente nella 
loggia del palazzo, le statue della chiesa di San Mar- 
tino ed altre, benchè qui si mostrino sotto uno strato di 
bianco, sentono ancora l’ impeto della vita del loro arte- 
fice. Tra il soave angelo inchino del Cozzarelli, la fine 
Maddalena in terracotta ascritta al Neroccio, i Santi del 
Vecchietta, le Annunciazioni trecentesche e quelle for- 
mosissime del Neroccio, Jacopo della Quercia guarda 
severo, come il duce alla schiera dei seguaci. Fuor 
che nelle opere in legno e in terracotta, la scultura 
non è gran fatto rappresentata alla mostra. Vi è in- 
nanzi a una porta d’entrata una statua in marmo as- 
segnata a Ramo di Paganello. Essa però non ci for- 
nisce un’idea sufficiente del maestro tanto vantato ai 
suoi tempi, rimasto nell'ombra oggidi per mancanza 
d’ogni saggio dell’arte sua; speriamo che il catalogo 
ci spieghi l’attribuzione e la sostanza con buone ra- 
gioni. 
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L'oreficeria ha prodigato lavori nel palazzo del Co- 
mune. Il bottone di piviale della cattedrale di Massa 
(secolo x1v), i reliquiari bizantini dell'ospedale di Siena; 
le rose d’oro, dono di papi; le genzilezze di orafi; le 
meraviglie della cappella della Madonna del Voto, 
sono là raccolte a festa. Appresso, il velo da batte- 
simo della contessa Piccolomini-Clementini (n. 336), 
la bandinella della contrada dell’Onda (non del se- 
colo xvir), l’altra in velluto controtagliato della Com- 
pagnia di San Giovanni (secolo xvi), la pianeta con 
le sacre figure che si disegnano in oro sul verde (se- 
colo xv), il paliotto dell’ospedale di Siena (fine del 
secolo xv), tutto a ricami di colori e oro, ecc., ecc., 
si assiepano con altri tessuti, con altri ricami, in tanti 
sentieri del gran salone, sotto il trono della Vergine 
di Simone Martini. 

E seguono statue in legno, cofani, casse, fiori di 
arte, fiori d’ogni eleganza, lungo le sale che Ambrogio 
Lorenzetti e Spinello Aretino adornarono. E ridono 
le carte de’ libri corali, de’ libri miniati, esposti con 
le tavolette della Bicherna: s'affollano come per in- 
canto i ricordi della repubblica senese nelle sale so- 
lenni. Incisioni, piante topografiche, vedute cittadine, 
ci dicono del mutar dell’aspetto di Siena col tempo e 
per il tempo; ma vuol fortuna che Siena sia stata con- 
servatrice, fedele al suo passato: essa mostra ancora i 
suoi titoli di nobiltà, il suo libro d’oro, con l’arte sua. 

Nel piano superiore, dalla loggia oggi resa più mo- 
numentale dai resti dalla Fonte Gaia, si penetra in 
istanze piene di ceramiche e di quadri. Duccio di 
Boninsegna, Ambrogio Lorenzetti (purtroppo con Ma- 
donne ridipinte), tutti i maestri di Siena del Trecento, 
si schierano sulle pareti, formando la prefazione su- 
blime all’età che sembra iniziata dal gentile Sassetta. 
Nulla può contrapporre il Quattrocento senese al suo 
quadro esposto del duomo di Asciano; e passano Sano 
di Pietro, Giovanni di Paolo e gli altri apparatori se- 
nesi, finchè arrivano Sodoma opulente e Pinturicchio 
pronto a consumare, checchè dicessero gli Orvietani, 
molto vino, molto oro e molto azzurro. La scuola 
pittorica senese chiude il suo ciclo coi fuochi del ben- 
gala accesi dal Beccafumi, rappresentato alla mostra 
con parecchi disegni e con molti suoi quadri da illu- 
sionista. 

L’ Arte tratterà in seguito particolarmente dell’espo- 
sizione, studiando le cose più degne e discutendo le 
attribuzioni, perchè ora che tante cose sono insieme 
associate, più facilmente riesce di confrontarle tra loro 
e di chiarirne la storia. Ci proveremo a ciò, con grato 
animo verso il Comune di Siena e il Comitato che ci 
hanno invitati alla loro corte bandita. 

A. VENTURI. 
*% %* %* 

II battistero di Siena. — In Siena, si è formato 
da qualche tempo un gruppo di giovani « Amici dei 
monumenti » che vigila con solerte entusiasmo sulla 
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conservazione e le vicende delle opere d’arte citta- intitolato: // San Giovanni di Siena e î suoi restauri 
dine. I lettori conosceranno — perchè ne hanno par- (Firenze, Alinari, 1901). I lavori, che si proponevano 
lato anche i giornali politici — le ardenti polemiche l’intento di liberare il tempio dalle molte aggiunte 
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Fig. 1 — Siena, Interno del Battistero (dopo il restauro) - (Fotografia Alinari) 


suscitate dai restauri alla chiesa di San Francesco e dei secoli xvri e xviti, sono stati diretti dal prof. Age- 
dalla minacciata demolizione della torre del Pulcino, —nore Socini ed hanno avuto l’effetto di rendere alla 
Di lavori più importanti, perchè hanno reso al batti. nostra ammirazione la meravigliosa decorazione poli- 
stero senese l’aspetto che ebbe negli ultimi anni del croma delle volte e delle pareti, offuscata finora dalla 
1400, ha dato notizia il dott. V. Lusini in un opuscolo polvere e dal fumo, Il Lusini, studiando con diligenza 
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i libri dell’opera del duomo, è anche riuscito a rin- 


tracciare sicuramente gli autori di quelle pitture: nel- 


l'abside (prima dei restauri ingombrata da un mas- 
siccio altare seicentesco) e nell’archivolto che le so- 
vrasta, dipinse nel 1447 un bolognese, Michele di 
Matteo Lambertini; nelle volte, tre anni dopo, Lo- 
renzo di Pietro, detto il Vecchietta, Gli affreschi coi 
miracoli di Sant'Antonio da Padova, nella lunetta 
sopra l’altare a destra dell’abside, sono opera di Ben- 
venuto di Giovanni del Guasta (1453); l’altro, sopra 
l’altare di sinistra, che rappresenta Cristo a mensa 
col Fariseo, è di Pietro di Francesco degli Oriuoli(1489). 
Chi scorra l'opuscolo del Lusini e dia un’occhiata, 





Fig. 2 — Arezzo, Chiesa di S. Maria delle Grazie 
(prima del restauro) 


anche rapida, alle illustrazioni che mostrano l’ interno 
del tempio prima e dopo i recenti lavori (fig. 1), si 
compiacerà una volta di più dei risultati che si otten- 
gono quando al desiderio del restauro si associ un 
senso finissimo dell’arte del passato e una piena cono- 
scenza della storia del monumento. 


Restauri a Santa Maria delie Grazie in Arezzo. 
— Pochi che siano stati in Arezzo, si sono astenuti 
dal visitare la chiesa di Santa Maria delle Grazie, che 
dista appena un mezzo miglio dalla città ed è nota 
a tutti gli studiosi pel bel portico di Benedetto da 
Maiano e per l’altare di Andrea della Robbia. Anche 
a questa chiesa si suno arrecati negli ultimi anni note- 
voli miglioramenti, continuando i lavori che fin dal 
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1871 si eran fatti — e non in modo del tutto soddi- 
sfacente, come han provato studi più diligenti — al 


porticato del da Maiano. Ritrovato il livello primitivo 
del pavimento della chiesa, si son riaperte le tre fine- 
stre ogivali dell’abside, si è abbattuta una pesante 
cantoria che si appoggiava alla parete d’ingresso, e, 
tolti i numerosi strati di calce con cui le mura erano 
state per ben sette volte imbiancate, son tornate alla 
luce le decorazioni policrome delle crociere. Ma i lavori 
più importanti si son compiuti attorno all’altare. Que- 
sto, com'era stato il nucleo donde a poco a poco s'era 
sviluppata la chiesa, così fu il luogo che ebbe più a 


soffrire nel corso dei secoli. Stando al racconto del 
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Fig. 3 — Arezzo, Chiesa di S. Maria delle Grazie 
(dopo il restauro) 


Vasari — che Neri di Bicci illustrò nella predella di 
una sua tavola, ora alla Pinacoteca di Arezzo - lo 
stesso San Bernardino, nel 1425, aveva fatto erigere 
in questo luogo una cappelletta, e vi avea fatto dipin- 
gere, da Parri Spinelli, «la Vergine gloriosa, che 
aprendo le braccia, cuopre col suo manto tutto il 
popolo d'Arezzo » (II, 280). Cresciuta la devozione 
all'immagine che fu detta delle Grazie, il municipio 
d’Arezzo, con decreto del 19 maggio 1455, deliberò 
l'erezione di una chiesa per contenervi la cappella; 
e più tardi Andrea della Robbia, demolita la cappel- 
letta originale, incorniciò l’affresco dello Spinelli con 
un ricco ornamento di marmo, in forma di dossale. 
Nel Settecento, come dovunque, la semplice archi- 
tettura dell’altare di Andrea non soddisfece più al gusto 
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dei fedeli: l’altare fu distinto dal corpo della chiesa 


con una balaustrata, fiancheggiato da due porticine 


4 


Fig. 4 — Gabriello d’Antonio: Reliquiario 
Lucignano, Chiesa di S. Francesco - (Fot. Alinari) 


per accedere dal presbiterio nel coro, e arricchito con 
un baldacchino di legno dorato. Ad alcuni di questi 
sconci si era già posto rimedio nella prima metà dello 





scorso secolo, ma ora soltanto — grazie alle intelligenti 
disposizioni dell’architetto G. Castellucci, che ha diretto 
tutti i lavori — l’altare del della Robbia è ricomparso 
nella sua integrità (fig. 2-3). Lavorando a distrug- 
gere la mensa, che coi gradini saliva fino a coprire 
la parte inferiore del dossale, e ad abbattere uno zoc- 
colo d’intonaco verniciato ad olio, sotto l'affresco 
della Madonna delle Grazie, si son trovate le tracce 
di una Crocifissione, immediatamente sottoposta al- 
l'affresco dello Spinelli, ma su un piano un po’ più 
rilevato. Perciò e col mezzo di altre indicazioni si è 
potuto ricostruire graficamente la « cappelletta » quale 
fu ai tempi di San Bernardino, prima che venisse 
demolita per dar luogo alle sculture robbiane. Si 
sono inoltre compketate quelle parti della decora- 
zione inferiore che erano scomparse e si è scostata 
dal dossale la mensa dell’altare — sorretta ora da 
quattro svelte colonnette di legno -- in modo da ren- 
dere visibile, mediante una lastra di marmo mobile, 
l’affresco della Crocefissione. Il Vasari parla anche di 
affreschi eseguiti nella chiesa delle Grazie da Piero 
della Francesca e da Lorentino di Angelo, suo scolaro. 
Piero della Francesca vi avrebbe dipinto « in testa di 
un chiostro, in una sedia tirata in prospettiva, un 
San Donato in pontificale, con certi putti ». Resti di 
affreschi si son scoperti infatti in alcune stanze, che 
facevano parte di un portico abbattuto nel 1786, ma 
resti troppo scarsi per poterne dare un qualche giu- 
dizio. Invece, nell’interno della chiesa, è ritornato 
quasi totalmente alla luce l’altro affresco del Loren- 
tino dove « papa Sisto IV in mezzo al cardinale di 
Mantoa e al cardinal Piccolomini, concede a quel luogo 
un perdono » (Vasari, III, 499). Dopo così felici risul- 
tati, non rimane che augurare che si conducano a ter- 
mine, anche per quanto concerne il porticato, i lavori 
così bene iniziati. 


Restauri alla chiesa di San Francesco a Luci- 
gnano in Val di Chiana. — Il paesello di Lucignano 
nella Val di Chiana, tra Monte San Savino e Foiano, 
sarà noto, almeno di nome, ai lettori del Vasari, il 
quale, nella vita di Luca Signorelli racconta che costui 
vi dipinse nella chiesa di San Francesco « gli sportelli 
d'un armario dentro al quale sta un albero di coralli, 
che ha una croce al sommo ». Gli sportelli non esistono 
più, ma resta il reliquario che è un bizzarro monumento 
dell’oreficeria toscana del ’'400 (fig. 4).' La chiesa di 


! Il contratto per le pitture del Signorelli fu stipulato il 16 otto- 
bre 1482: cfr. MANCINI, | 7/a di Luca Signorelli. Firenze, 1903, pag. 33. 
Una minuta descrizione del reliquiario è data dagli annotatori del 
Vasari (ed. Milanesi, III, pag. 687, nota s). Intorno al piedistallo 
è la seguente iscrizione: « Clarum industriaque dominicae Crucis 
huius arboris praecellens opus anno MCCCL inceptum: exinde 
praestantis Comunitatis Lucignani Numptiatae ac Dominae lacobae 
haeredum Reverendi Domini Magistri Iohannis Mannella, fratre 
Macteo Marianoque Vivuccii recta fide procurantibus, per magi- 
strum Guabdrielem Antonii de Senis, anno gratiae MCCCCLXXI foe- 
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San Francesco, dei frati Minori, che si trova già menzio- occhio che dà luce al corpo della chiesa, di una sola 
nata in un atto del 23 giugno 1289," ha una bella fac- navata, come la maggior parte celle chiese francescane. 





Fig. 5 — Chiesa di San Francesco in Lucignano 


ciata, terminata con un frontone triangolare e decorata Nel presbiterio la navata si allarga, quasi a formare un 


a liste di travertino e di pietra serena, alternate (fig. 5). 
Il portale abbastanza profondo è sormontato da un 
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Fig. 6 — Coro della chiesa di San Francesco 
in Lucignano 


liciter completum est ». La croce di. rame dorato (fig. 10) riprodotta 





assieme al reliquiario, è anche opera di Gabriello d’Antonio, come 


resulta dal documento che pubblichiamo in fine. 
! REPETTI, Dizionario della Toscana, Il, pag. 920-921. Fig. 7 — Affresco in S. Francesco in Lucignano 


L'Arte. VII, 25. 
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transetto, e finisce in tre absidi poligone, illuminate da 
grandi bifore a sesto acuto. Queste absidi sono colle- 
gate alla testa dei muri della navata con un singolaris- 
simo sistema d'archi, di cui il disegno qui unito può 
dare un'idea (fig. 6). Anche questa chiesetta aveva 
subito negli ultimi secoli notevoli alterazioni. Le sei 
finestre delle pareti laterali e le bifore delle absidi 
erano state parzialmente acciecate, e quadri ed altari 
barocchi avevano arricchita la primitiva semplicità, 
troppo francescana. Soltanto nella parete sinistra del 
transetto si erano salvati alcuni affreschi, della fine del 
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Dei lavori che si son fatti o si stan facendo al Cam- 
panile della cattedrale di Pistoia, alla facciata di San 
Martino di Lucca, alla basilica di Castelvecchio (Co- 
mune di Vellano, Lucca), al palazzo dei vescovi a 
San Miniato al Monte, ai palazzi dell’arte della Lana 
e di Parte Guelfa, in Firenze, dirò un’altra volta. In 
Firenze frattanto si è già scoperta quella parte della 
facciata del palazzo Canacci, con decorazioni graffite 
(secolo xv, seconda metà), che prospetta la piazza di 
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(dopo il restauro) 


Fig. 8 e 9 — Interno di San Francesco in Lucignano 


Trecento, con le stimmate di San Francesco, la Ver- 
gine in trono tra angeli e i santi Cristoforo e Giorgio, e 
l'Adorazione dei Magi (fig. 7). Nei recenti lavori che 
‘ l’architetto Castellucci ha eseguiti per liberare la chiesa 
dalle aggiunte posteriori e per ridonarle la luce dalle 
ampie bifore absidiali (fig. 8-9) si son trovati altri 
avanzi di affreschi anche dietro gli altari. Nel chiostro 
che fiancheggia la chiesa si rinvennero i resti del pro- 
spetto dell’antica aula capitolare, e sulla piazzetta si 
restaurarono il fianco e la fronte del palazzo dove 
il podestà, inviato da Arezzo o da Siena, risiedeva 
ad amministrare la giustizia. Così questo piccolo 
paese della Val di Chiana insegna a molte città 
maggiori il rispetto dei monumenti e dei ricordi del 
passato. 


San Biagio; e si continuano i lavori in Santa Maria 
del Fiore e in Santa Croce per togliere alle pietre dei 
pilastri e degli archivolti la scialbatura che da anni le 
deturpa. Altri restauri si son fatti nei palazzi cinque- 
centeschi di Sforza Almeni, in via dei Servi, e Sertini, 
di fianco a San Gaetano. Questi sono indizi di una lode- 
vole tendenza a restituire alle vie ed alle piazze della 
città quell’aspetto « artistico » che ebbero un tempo. 
Di questa tendenza mi piace riferire qui altre due te- 
stimonianze non trascurabili: l'interesse che tutta la 
città ha preso per la riapertura della Loggia dei Tes- 
sitori, in via San Gallo, elegante costruzione della fine 
del Quattrocento (Giuliano da San Gallo ?), e la notizia 
che l°« Associazione per la difesa di Firenze antica » 
voglia provvedere a che sia resa possibile la vista delle 
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molte opere d’arte che sono tuttora nascoste dietro i 


sudici vetri o i solidi sportelli dei tabernacoli. Sol-. 


Fig. 1o — Gabriello d’Antonio : Croce 
Lucignano, Chiesa di S. Francesco (Fot. Alinari) 


tanto in questo modo si potrà evitare che avvengano 
sottrazioni o sostituzioni, ora troppo facili e, sento 
dire, anche frequenti, e impedire che altri ci rimpro- 
veri o peggio si approfitti della nostra noncuranza. 


Firenze, marzo 1903 
GIOVANNI PoGcci. 


DI 


ALLOGAGIONE DEL RELIQUIARIO A GARRIELLO D'ANTONIO. 


Al nome di dio amen a dì 17 di septembre 1470. 

Appaia noto et manifesto a qualunche persona vedrà o leggierà 
la presente scripta come oggi questo di decto di sopra el venera- 
bile religioso Maestro Giovanni d’Agnolo del Mannella et frate 
Matteo di Checho da Lucignano, frati dell’ordine di Santo Fran- 
cescho et Mariano di Vivuccio di detto luogho, executori et fedeli 
commessari di monna Jacoma donna che fu di Pietro arso (1) del detto 
luogho et ser Battista di ser Francesco et Mariano del Bruno, electi 
per lo conseglio di Lucignano ad alogare a fornire di tutto ponto l’ar- 
boro di santo Francesco con tutte le sue perfectioni et per la autorità 
alloro concessa per lo conseglio di detto comune et etiam per lo 
testamento fatto per detta monna Jacoma alluoghano el sopradetto 
arboro a maestro Gabriello d'Antonio di Lorenzo e conpagni orafi 
cittadini di Siena a fornirio et lavorarlo di tutto ponto con tutte le 
sue perfectioni per prezzo et nome di prezzo et mercede di lire 
quatrocento trenta di denari senesi con questi patti modi et con- 
ditioni et prima 

El sopradetto Maestro Gabriello in nome suo et de’ compagni... 
promette s’obriga a li sopradetti locatori et sopradetto arboro lavo- 
rare et fornire con tutte le sue perfectioni a giuditio d'ogni buono 
maestro cioè a dorarlo bene et sufficientemente et mettarvi le storie 
della .passione smaltate di rilievo cioè in quegli luoghi dove per li 
detti locatori sarà dichiarito overo altre storie come a detti loca- 
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tori parrà et piacirà et porre coralli et cristali et 
tutte quelle cose cbe ... si richiegano Item promette el sopradetto 
m° Gabriello et oblighasi a detti locatori avere fornito interamente 


+. [/acuna) in 


el decto lavoro per tempo d’uno anno proximo da venire da co- 
minciarsi al presente et finir si come segue. . 

Item el sopradetto m° Gabriello in nome suo et de’ conpagni 
s'obligha et promette detto lavorio fare et fornire nel castello di 
Lucignano et continuamente lui in persona in detto lavoro o uno 
de suoi compagni insieme con suoi garzoni exercitarsi. 

Item ch’el sopradetto m° Gabriello ne nomi decti non possa 
per alcuno modo dorare senza la presentia di chi sarà deposto per 
li detti locatori. 

Item li sopradetti locatori... sieno obbligati et debbino dare 
al sopradetto m° Gabriello e conpagni ogni quantità d’oro biso- 
gnasse per orare detto lavoro et così ogni quantità d'argento el 
quale bisognasse per fare li sopranominati smalti essendo obligati 
a darli a tempi congrui quando per lo detto m° Gabriello saranno 
adomandati. 

Item li sopradetti operai s’obrigano et promettauo al detto 
m° Gabriello et compagni et garzoni mentre staranno in Lucignano 
per decto lavoro exercitare darli congrua et condecente habitatione 
con letto ed altre maxaritie necessarie et le spese condecenti et 
necessarie a la vita loro innel convento di santo Francescho a le 
spese del convento di Lucignano, cioè di santo Francescho. 

Item el sopradetto m° Gabriello... s'obligha et promette in 
caso che a detti locatari se ne contentino lavorare et fare umo cro- 
cefisso di rame, a rame di detti locatori. 

(Seguono le firme dei testimoni e di Gabriello d’Antonio. Rog. 
Pasquali di Giovanni di Griffo de Montalcino. Firenze; Arch. di 
Stato, Corporazioni religiose soppresse, CLII, filza 12). 


NOTIZIE DELLE MARCHE. 


Per l’oratorio ducale di Santa Chiara in Ur- 
bino. — Avanti che l’ignoranza e il piccone vanda- 
lico del Settecento abbattessero in Urbino l’antica co- 
struzione della chiesa di San Francesco, per ridurla 
qual è attualmente, l’alta città de’ Montefeltro vantava 
entro le sue mura due cappelle sepolcrali dei duchi: 
la prima detta « della Madonna del duca » o di « Santa 
Maria del Claustro », in San Francesco, la seconda 
denominata la chiesa o l'oratorio di Santa Chiara. 

Nella prima che si trovava non lontana da altre cap- 
pelle più antiche di famiglie patrizie con sepolcri di 
gentiluomini, letterati, artisti e di gente Feltresca, si 
conservavano memorie ed opere anche del primo pe- 
riodo ducale; nella seconda, in una piccola stanza di 
fianco all’altar maggiore, sono raccolti i resti mortali 
del duca Francesco Maria I, di donna Lavinia Feltria, 
delle duchesse Leonora Gonzaga e Giulia Varano, del 
cardinal Giulio della Rovere. Sotto la lapide di que- 
st'ultimo, una epigrafe postavi nel 1872, quando il Mu- 
nicipio volle provvedere alla migliore conservazione 
di quelle ossa, così li ricorda: 

EXUVIAE 
FRANCISCI MARIAE I DUCIS URBINI 
ELEONORAE GONZAGAE UXORIS 
JULII CARD, FILII 
JULIAE VARANAE NURUS 
ET LAVINIAE NEPTIS 
LOCULIS RENOVATIS 
HUC EX HYPOGEO TRANSLATAF. FUERUNT 


V. VIRIS MUNICIPI CURANTIBUS 
VI. ID. IUN. A. MDCCCLXXII. 
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La chiesa, elegantissima nella semplicità delle sue 
linee dell'interno e della facciata, presenta anche 
qualche buona cosa in fatto di pitture. Le grandiose 
figure dipinte sui cartoni della cupola sono di Ciro 
Ferri romano; la tavola dell’altar maggiore rappre- 
sentante il Paradiso è del Cialdieri, urbinate, del 
quale è anche la Santa Chiara; e il San Francesco, 
con altre figure di monaci è del Maggieri. 

Come si vede, il piccolo tempio, di forma circolare, 
sorto molto verosimilmente, come il monastero omo- 
nimo, coi disegni di Girolamo Genga, come ebbi a 
dire nel mio libro sui monumenti di Urbino, è di una 
importanza eccezionale, sia nei riguardi della storia, 
sia nell'interesse dell’arte locale. 

Ebbene, ciò malgrado, si pensa di abbatterne al più 
presto, magari entro la primavera, i tre altari per 
aprire al loro posto altrettante porte e destinare la 
storica chiesetta ad ingresso del nuovo ospedale, pel 
quale fu acquistato l’attiguo convento. 

L’ispettore dei monumenti, l’egregio conte C. Ca- 
stracane, ha presentato in proposito un lungo rapporto 
al ministero, facendo notare non solo « il pregio arti- 
stico e l'interesse storico di quella chiesetta, che può 
considerarsi per Urbino, ciò che per i Savoia è la ba- 
silica di Altacomba », ma mostrando come non occorra 
deturpare o comunque guastare la piccola chiesa per 
farne l’ingresso dell’ospedale, trovandosi essa comple- 
tamente separata dal monastero, già occupato dalla 
locale Congregazione di carità per i nuovi lavori. 

Dal canto mio, come studioso e amante della mia 
città natale, non discuto sulla necessità o meno di voler 
designato il bellissimo convento di Santa Chiara — fon- 
dato da Elisabetta Feltria — ad uso dell'ospedale; che 
la città da tanto tempo giustamente reclama; ma mi 
limito a domandare se non sia proprio possibile con- 
ciliare con le esigenze del paese e della scienza anche 
quelle delle memorie patrie, che dovrebbero essere 
sacre per tutti. Un monastero tutt'altro che angusto 
qual è quello di Santa Chiara deve ben offrire il modo 
di preparare un comodo ingresso al nuovo stabilimento, 
senza ricorrere alla distruzione parziale, ma pur sempre 
deplorevole, dell’antica chiesa ducale. 

Sono convinto che con un poco di buon volere l’at- 
tuale Amministrazione comunale di Urbino, la quale 
conta nel suo seno persone colte e amanti delle me- 
morie cittadine — primo fra tutti l’on. avv. F. Budassi, 
ch’è sindaco della città — temperando gli ardori dei 
giovani iconoclasti, saprà fare in modo che l’elegan- 
tissima chiesa non venga toccata. l'roppo grave scorno 
ne verrebbe al buon senso e al nome degli urbinati, 
i quali in più occasioni si sono mostrati conservatori 
gelosi del loro patrimonio artistico, che oramai costi- 
tuisce la maggiore ricchezza della città, se non forse 
l’unica e sola. 

Ad ogni modo io mi rivolgo alla Direzione gene- 
rale dell'antichità e belle arti, e la prego di vigilare 
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e d’impedire, se occorre, che si guasti o comunque 
si alteri un edificio (la cui rovina non offrirebbe alcun 
vantaggio al paese) che gli studiosi e gli amatori hanno 
il diritto di vedere integralmente rispettato. 


Una tavola di scuola crivellesca. — La vidi or 
sono pochi giorni nella chiesa dell’ex-convento dei mi- 
nori osservanti di Monteprandone. È una tavola cen- 
tinata, alta poco più di due metri e larga un metro 
e mezzo circa, posta sul primo altare a destra per chi 
entra in chiesa. 

In alto v’è rappresentata l’incoronazione della Ver- 
gine contornata da otto angioletti; nel piano inferiore 
sono quattro figure di santi in piedi: Sant'Antonio di 
Padova, il Battista, San Francesco e Santa Caterina. 
Quest'ultima è la più bella, ne’ suoi lineamenti rego- 
lari e nelle membra piene e ben proporzionate, tanto 
che non la si direbbe uscita da pennello di quella 
scuola; vedute però da vicino si avverte che anche le 
altre figure non sono men belle e meno ben fatte di 
questa, e segnate tutte con una certa larghezza di con- 
torni, specialmente nelle teste improntate, dirò così, 
d'una severa dolcezza. D'altra parte tutto il quadro 
è trattato con larghezza, relativamente alla scuola 
donde deriva, e se veramente appartiene, come fino a 
prova contraria è da credersi, a Vittorio Crivelli, bi- 
sogna ben dire che Vittorio, fra gli imitatori di Carlo 
nelle Marche, si presenta non di rado, come in questa 
tavola di Monteprandone, il meno arcaico e il più per- 
sonale fra tutti. 

Il quadro, che dovette essere eseguito negli ultimi 
anni del secolo xv, merita di essere tenuto in mag- 
gior conto dal Comune che ne è proprietario ; lo stato 
di sua conservazione è tutt'altro che buono, e sarebbe 
doveroso rimetterlo in condizioni tali da garantirne la 
conservazione per molti anni ancora. 

Che ne pensa in proposito l’ispettore del circon- 
dario di Ascoli Piceno? 

22 aprile 1904. 
E. CALZINI. 


NOTIZIE DI SICILIA. 


L’altare del Crocifisso nel duomo di Palermo. — 
Già altra volta, in questo stesso periodico (novembre- 
dicembre 1901), scrissi sulla necessità di radunare le 
antiche sculture del duomo di Palermo sparse oggi da 
per tutto, nella chiesa, nella cripta, nei magazzini e 
perfino nei fondi privati delle vicinanze della città, che 
messe insieme formerebbero, senza alcun dubbio, una 
ricca e magnifica collezione, degna di lungo esame e 
di studio, Si tratterebbe, insomma, d’ istituire anche 
qui un’opera del duomo, la quale provvedesse a tale 
imperioso bisogno della cultura e dell’arte. E dico tosì, 
sicuro che gli studi se ne gioverebbero moltissimo, e 
parecchi problemi, inerenti alla disposizione delle scul- 
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ture nelle varie cappelle, troverebbero la loro facile e 
logica soluzione. 

La bellissima basilica normanna compendiava in sè 
tutta una scuola di scultura, dalla seconda metà del 
Quattrocento alla fine del secolo seguente, cioè da 
Domenico Gagini ai suoi ultimi nepoti, e conteneva 
veri tesori d’arte in cappelle ed altari, oltre a quella 
colossale decorazione della tribuna, compiuta da Anto- 
nello e dai figli. Ma l'ignoranza del secolo xvIlI volle, 
con la stessa violenza di una bufera, spezzare, distrug- 
gere un così grande patrimonio artistico, di guisa che, 
mentre si deturpava la vetusta fabbrica con modifica- 
zioni richieste dal cattivo gusto del tempo, si butta- 
vano ed abbandonavano, come anticaglie inservibili, 
tante pregevoli statue e bassorilievi. 

Ora, fra le cappelle del Cinquecento splendidamente 
decorate, gli scrittori palermitani del Seicento e Sette- 
cento ricordano quella del Crocifisso, dove lavorarono 
i due ultimi figli di Antonello, Bonifazio o Fazio, come 
con usitato diminutivo era chiamato, e Vincenzo, che 
occuparono un posto onorevole nell’arte. Il primo 
sovratutto ebbe qualità pregevoli per la perizia con 
cui modellava le figure, in ispecie se a bassorilievo, 
e per la grazia, l’espressione «dolce ed ingenua che 
sapea imprimervi; ma la morte lo rapi immaturamente 
a soli 46 anni, addì 27 maggio 1567. Vincenzo invece, 
visse a lungo, essendo morto il 15 marzo 1595, ed 
ebbe fama anche superiore al di lui merito reale, come 
si può desumere dalla lapide che ne chiudeva il sepol- 
cro nella chiesa di Santa Oliva dei Minimi di San Fran- 
cesco di Paola, oggi conservata nel Museo nazionale 
di Palermo, dove è detto « primus inter sculptores ». 
Egli presenta nelle opere un carattere spiccatamente 
originale e tende a schiacciare le figure, laddove Fazio 
ne arrotonda i contorni; ma, quantunque non si elevi 
grandemente, pure riesce a dare ai suoi bassorilievi 
un certo effetto decorativo, rendendo posa e vivacità 
strana ai vari personaggi. 

Risulta intanto da un documento degli 11 di set- 
tembre 1557, pubblicato dal Di Marzio (/ Gagini, 
vol. II, pag. 281) che i due scultori si obbligarono con 
Giovanni Bologna, abbate di Sant'Angelo, e con Fran- 
cesco Maria Perdicaro, fabbricieri del duomo, chia- 
mati in Sicilia « marammieri », con vocabolo di origine 
araba, per una decorazione in marmo bianco, nella 
cappella del Crocifisso, la quale avesse sedici storie 
in rilievo, ovvero in mezzano rilievo, secondo la vo- 
lontà degli stessi fabbricieri. Essa dovea esser com- 
piuta dopo pochi anni, ma, invece, non fu condotta a 
termine che verso il 1565. Durante cotesto tempo sor- 
sero controversie sulla stima dell’opera e ci volle del 
buono, compreso l’esame di vari periti di Palermo e 
di fuori, prima che si addivenisse ad un definitivo com- 
ponimento. 

Tale decorazione consisteva, come ce n’ hanno la- 
sciato un po’ confusamente testimonianza l’Amato e 
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il Mongitore, in un grande arco nella parete orientale 
della cappella, dov'era l’altare col Crocifisso, avente 
cinque storie in rilievo in ognuno dei due pilastri, 
cioè: la Cena, la Lavanda dei piedi, l'Orazione all’Orto, 
la Cattura, Gesù dinanzi a Caifa e a Pilato, l’ Ecce 
Homto, Pilato in atto di lavarsi le mani, la Salita al 
Calvario, e la Crocifissione. Sui capitelli dei pilastri 
medesimi vi erano due figure di Profeti con le relative 
leggende in mano; nello sfondo dell’arco, |’ Eterno, 
a mezza figura; nel sottarco i profeti, David, Isaia, 
Geremia, Daniele, Zaccaria, oltre ai re David, Salo- 
mone ed Ezechia, e lungo le faccie interne sottostanti, 
altre sei storie: Gesù con Erode, la Flagellazione, la 
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Schema della Cappella del Crocifisso 
Palermo, Duomo 


Coronazione di spine, la Deposizione, Gesù morto in 
braccia alla Madre, e la Sepultura. 

Intanto do una ricostruzione schematica dell’arco, 
così come l’ ho potuto intendere dalle parole non sem- 
pre proprie e chiare dei due scrittori innanzi citati. 

Quando si compiè il fatale rinnovamento della basi - 
lica, coteste sculture, al pari di molte altre pregevoli, 
andarono o distrutte o disperse qua e là e mentre 
alcune furo:o destinate a decorare disordinatamente 
il moderno altare dedicato anch'esso al Crucifisso, tre 
furon collocate su quello dell’Assunta ed altrettante 
abbandonate nella cripta dello stesso duomo. Fatto il 
conto, riescono mancanti quattro soli quadri, cioè: 
Gesù dinanzi a Pilato, la Deposizione, Gesù morto in 
braccia alla Madre e la Sepoltura. E dico quattro, per- 
chè debbo credere che le tre sculture, oggi disposte 
nella faccia anteriore della mensa dell’altare del Cro- 
cifisso, non appartengono all'arco di Fazio e Vincenzo 
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e per le dimensioni delle due laterali (m. 0.70 X 0.86), 
differenti di molto dalle altre, e per il fatto che la 
rappresentanza dello Spasimo si vede in uno dei bas- 
sorilievi esistenti nella cripta, ed infine per una ragione 
ancora più forte, cioè a dire per la nobiltà del loro 
stile che a me pare proprio di uno scultore veramente 
valoroso. Circola, invero, attorno ad esse l’alito caldo 
di Antonello, e mettendole a raffronto con le altre 
sovrastanti la mensa, delle quali do qui un esempio, 
si nota subito la differenza: a parte la tecnica assolu- 
tamente diversa, nelle prime i personaggi, ben com- 
posti e solidamente piantati, han teste piene di nobiltà 
e di dolcezza, mentre nelle seconde vi è un fare ca- 
ratteristico con figure atteggiate stranamente, dalla 
fisonomia singolare, che si allontanano del tutto dagli 
esemplari dell’arte gaginesca. 
ENRICO MAUCERI. 


NOTIZIE ROMANE. 


La «Società internazionale per gli studì di 
storia dell’arte medioevale moderna ». — Nel Con- 
gresso storico internazionale adunatosi in Roma lo 
scorso anno, la sezione di storia dell’arte ebbe come 
motivo dominante fra gli studî e fra le proposte pre- 
sentate, la proclamata necessità di radunare in una 
serie di raccolte il maggior numero possibile dei mo- 
numenti di quell’arte medioevale il cui giusto apprez- 
zamento sfugge sovente ancora per la mancanza di 
una nozione sicura di tutte le opere a noi pervenute, 
miniature, oreficerie, avori, sigilli, affreschi, ecc. È 
invero una necessità vivamente sentita da ogni stu- 
dioso della storia dell’arte, per la quale la bibliografia 
è ancora frammentaria, i cataloghi dei Musei sono 
compilati senza metodo uniforme e restano molte volte 
inutili, i tesori delle chiese e delle biblioteche giacciono 
per molta parte inesplorati. 

Se tale stato dei nostri studî può in qualche modo 
agevolare le individuali soddisfazioni dei ricercatori, 
non rende di certo più sollecito il progredire della 
scienza e ostacolerà per un tempo indefinito quella 
visione sintetica che conviene pur talvolta ricordare 
come fine ultimo di ogni studio storico. | 

Tutti riconoscono quanto sia stata utile per molti 
anni, benchè condotta con incertezza di metodo, l’o- 
pera del Garrucci: tutti sanno quanto sia preziosa la 
pubblicazione del corfus dei musaici romani iniziata 
da G. B. de Rossi; dove l’opera dello studioso iso- 
lato si mostrò insufficiente nel metodo, dove essa 
non bastò a condurre a termine l'impresa, le forze 
riunite di molti lavoratori potranno, con maggiore si- 
curezza e con la celerità richiesta dal bisogno di get- 
tare tosto una base larga e salda per le ricerche fu- 
ture, compiere il lavoro! 

Sorse così spontaneo il pensiero di formare una 
società che, adunando gli studiosi d’ogni paese, si 
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proponesse per iscopo precipuo, oltre la diftusione 
della cultura storico-artistica, la formazione e la pub- 
blicazione di quelle raccolte di monumenti, delle quali 
le più importanti erano state discusse, e dagli adunati 
al Congresso il compito di preparare il progetto della 
nuova società venne deferito al prof. Venturi. 

Lo statuto compilato in seguito a ciò, ha già rac- 
colto l’approvazione dei presidenti della sezione di 
storia dell’arte nel Congresso storico, dei professori 
Dehio, Strzygowzski, W.v. Seidlitz, Guillaume e M. Rey- 
mond, si che crediamo ormai opportuno di riferirne le 
linee principali, tralasciando per ora quelle disposizioni 
secondarie (riferentesi, per esempio, al personale am- 
ministrativo) che potranno essere determinate in modo 
definitivo soltanto quando la società sia formata. 

La società avrà la propria sede in Roma; essa si 
proporrà: 

1° la diffusione e l’incremento della cultura sto- 
rico-artistica ; 

2° la esecuzione dei voti espressi dalla sezione di 
storia dell’arte nel Congresso storico internazionale; 

3* la pubblicazione di raccolte di documenti ed 
ogni lavoro utile agli studi, nel quale sia necessaria 
l’opera collettiva degli studiosi (art. 1). 

Si comporrà di soci fondatori (« tutti coloro che 
parteciperanno alla costituzione della società, versando 
a beneficio della medesima una somma non minore 
di I. 5.:0 in una sola volta »), di soci denemeriti (« su 
proposta del Consiglio direttivo »), di soci ordinarf 
(«i quali saranno accolti dal Consiglio direttivo su 
loro domanda e dovranno pagare una quota annua 
anticipata »: questa quota sarà stabilita non superiore 
a L. 30). 

La società sarà diretta da un Consiglio composto 
di un presidente, di due vicepresidenti e di dodici 
consiglieri eletti nell'adunanza generale ordinaria che 
verrà tenuta annualmente in Roma: alle decisioni del- 
l'adunanza i soci assenti potranno partecipare me- 
diante delegazione scritta. 

Il Consiglio direttivo stabilirà il metodo del lavoro 
e promuoverà le pubblicazioni periodiche che for- 
mano lo scopo principale delle società: tali pubbli- 
cazioni saranno cedute ai soci al prezzo di produ- 
zione; l'utile delle altre vendite andrà a beneficio della 
società. 

Tali le linee fondamentali dello statuto che cre- 
diamo potrà trovare l’approvazione di quanti caldleg- 
giarono l’istituzione della nuova società: ad esse po- 
tranno venire recate quelle variazioni che l’opportunità 
potrà consigliare. 

Quando le adesioni (che già sin d’ora possono es- 
sere inviate al prof. Venturi, in Roma) avranno rag- 
giunto il numero di dugento, i soci saranro invitati 
a designare i membri del Consiglio della società: al- 
lora sarà discusso nei suoi ultimi particolari lo sta- 
tuto sociale e verrà determinata la norma dei lavori 
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Nestore Leoni: Miniatura dei eTrionfi » 


CORRIERI 


e delle pubblicazioni che speriamo di potere annun- 
ciare avviate già sull’aprirsi del prossimo anno. 


Il codice dei « Trionfi » offerto a M. Loubet. — 
Vogliamo che in queste pagine si serbi il ricordo di 
un’opera bella nella quale la maestria del valente minia- 
tore Nestore Leoni fu pari all’arte che guidò Adolfo 
Venturi nello eleggere le più nobili creazioni in cui 
l’anima italiana effuse nel Trecento e nel Rinascimento 
le proprie aspirazioni alla Castità, all’A more, alla Morte, 
nello intrecciarle intorno ai versi dei 7Yionf. 

Quanti poterono vedere il codice magnificamente 
miniato ammirarono la sapiente composizione delle 
miniature, l’intonazione dei colori che si accompagnava 
al tenore dei versi, l'esecuzione impeccabile, gli elet- 
tissimi ornati. 

Le pergamene furono strette in una legatura di oro 
cesellato, modello la copertina del libro d’Ore che 


L'Arte. VII, 26. 
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servì alle nozze di una fanciulla fiorentina, nel Quat- 
trocento (codice Riccardi-Ginori, già nella Biblioteca 
Barberini ed ora nella Vaticana); il volume fu rac- 
chiuso in una teca di vetro muranese e sul rubino del 
cristallo le figure delle Arti liberali, tratte dalle mi- 
niature di Attavante nel manoscritto delle Nozze di 
Mercurio e della Filologia conservato nella biblioteca 
Marciana, splendettero eseguite in ismalto come le 
figurazioni sulle antiche coppe amatorie di Murano: 
così venne composto il nobile dono. 

Invero il Petrarca è in quest'anno un grande inci- 
tatore! La Galleria Borghese, quasi in omaggio al 
poeta, ha recentemente acquistato una Madonna del 
pittore di Laura, di Simone Martini; speriamo di po- 
tere presto offrire ai nostri lettori una riproduzione 
del leggiadro dipinto. 


P. TOESCA. 
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RECENSIONI. 


EMILE BERTAUX: L'art dans l'Italie Méri- 
dionale de la fin de Empire romatn a la 
Conquéte de Charles d' Anjou. Tome pre- 
mier, Paris, 1904 (vol. in-4 grande, p. 835). 


Emile Bertaux ha pubblicato l’opera attesa ansio- 
samente da tutti gli studiosi dell’arte; ed è, diciamolo 
subito, un’opera degna de’ maggiori onori. Abbozzata 
la topografia storica delle provincie meridionali d’ Ita- 
lia, ’A., in un primo libro, tratta della fine dell’arte 
antica nell’ Italia meridionale, de’ mosaici campani an- 
teriori a Giustiniano, dell’arte nel ducato di Napoli e 
nelle città bizantine dell’Italia del sud prima del x se- 
colo, dell’arte nei principati lombardi di quella regione, 
degli inizi dell’arte benedettina a Monte Cassino e 
nell’abazia del Volturno, Questo primo libro, che com- 
prende lo studio dell’arte dalla fine del:’impero ro- 
mano alla invasione saracena, può considerarsi una 
introduzione scritta con minute ricerche d’ogni fram- 
mento che possa dar luce sul periodo delle origini 
dell’arte medioevale. 

È un periodo di tanta oscurità che non permette 
l’andar sicuro nelle classificazioni del materiale fram- 
mentario (ad esempio, non ci pare giusto l’assegnare 
al 1x secolo il rilievo conservato nella cappella del- 
l’arcivescovado di Napoli, l’altro di San Giovanni Mag- 
giore pure in Napoli e la transenna di San Salvatore 
ad Atrani); ma l’A. è stato sempre circospetto, e ha 
dimostrato sin dal principio di ben comprendere que- 
sta verità: che non si può trattare dello svolgimento 
dell’arte in una regione senza addentra'si nello studio 


di tutte le forme artistiche di qualunque proporzione 


e di qualunque materia. Solo raccogliendo ogni saggio 
della vita artistica della regione meridionale d’ Italia. 
analizzandone i caratteri, riconoscendone il valore sto- 
rico, si poteva ricostruire modernamente il corso del- 
l’arte, rifare, completare il lavoro poderoso dello Schulz, 
comporre un’opera nuova. A tanto è giunto il Bertaux, 
che, con intendimenti amplissimi e con tenacia, con- 


tinua nel libro secondo del primo volume lo studio 
dell’arte monastica nell’ Italia meridionale. 

Prima egli esamina l’arte de’ monaci basiliani nei 
paesi greci e latini dell’ Italia meridionale, poi la scuola 
benedettina, che, favorita dall’abate Desiderio, progre- 
disce e produce insigni monumenti d'architettura, di 
scultura, di mosaico, d’oreficeria. A proposito de’ mo- 
saici benedettini a figure dell’x1 e del x11 secolo, l’A., 
segnata l'iconografia de’ mosaici di Monte Cassino e 
di Capua, nota il rinnovarsi delle antiche composizioni 
romane e campane. E per meglio comprendere il mo- 
vimento dell'arte pittorica, l'A. studia le miniature che 
formano una serie ben più ricca delle decorazioni 
parietarie; e interroga, più c meglio che non si sia 
fatto sin qui, i manoscritti benedettini anteriori e po- 
steriori al 1070, e tutti gli Exw//e/ ancora esistenti. 
Due tavole sinottiche aggiunte a corredo dei volumi, 
con l'iconografia comparata dei rotuli dell’ Axw//e/, 
rendono un gran servizio agli studiosi, permettono a 
colpo d’occhio d’apprezzare le varianti delle singole 
composizioni, il movimento delle forme popolari che 
in esse si determinano. 

Apertasi cosi, con lo studio delle miniature, la via 
per conoscere più addentro la pittura murale, l’A. 
esamina gli affreschi di Sant'Angelo in Formis, d’Au- 
sonia e di Foro Claudio, e quindi spiega l’ influsso 
della scuola di Montecassino. Delle linee relative allo 
svolgersi di tale influsso alcuna andrà alquanto mu- 
tata, poi che la data delle pitture di San Bastianello 
nel Palatino è precedente a quella supposta; ma in 
ogni modo l’A. ha raccolto tutti gli elementi per trac- 
ciare l’estensione degl’influssi, oltre la terra di San 
Benedetto, nelle opere di smalto, di mosaico e di pit- 
tura. Nulla egli trascurò per giungere in fondo alle 
sue ricerche. 

Il libro terzo tratta dell’arte provinciale e munici- 
pale sotto la dominazione normanna, cioè dell'archi- 
tettura, della scultura, della decorazione policromica 
nell’Apulia e nella Campania. Dalla cappella funeraria 
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di Boemondo a Canosa, l'A. procede passo passo 
in ogni angolo dell’ Italia meridionale, visitando co- 
struzioni di principi e vescovi normanni, forme archi- 
tettoniche cluniacensi e cistercensi, la chiesa normanna 
di San Niccolò a Bari. Si potrà dissentire in qualche 
particolare dall’A., per esempio là dove col Dobbert 
vede forme toscane in quelle dell’esterno della catte- 
drale di Troia, e non piuttosto simiglianze derivate 
da comune fondo artistico bizantino. Ma è la prima 
volta che i numerosi monumenti della dominazione 
normanna sono stati studiati nei loro diversi elementi, 
analizzati e comparati. Con la stessa diligenza, l’A., 
esamina le opere in bronzo e in avorio che adornano 
quei monumenti, la mobiglia delle chiese in metallo, 
in legno e in marmo, la scultura monumentale, i pa- 
vimenti istoriati del x11 secolo in Calabria e nell’Apulia, 
i mosaici arabo-siculi nella Campania. 

Il quarto libro comprende lo studio dell’arte nei 
paesi di montagna del Molise, della Basilicata, degli 
Abruzzi. I lavori precedenti dello Schulz, del Bindi 
e di altri prendono qui pure d’un tratto una nuova 
vita nel rimaneggiamento del Bertaux, che sa sempre 
misurare, classificare, disporre ogni cosa al suo posto 
nella storia. 

Il quinto libro discorre compiutamente dell’arte cam- 
pana e pugliese al tempo di Federigo II: nella prima 
parte, dell’arte provinciale ; nella seconda, dell’arte im- 
periale. Questa è illustrata particolarmente con somma 
cura; e la meraviglia di Castel del Monte, la gran 
mole di architettura francese, si illumina tutta per le 
ricerche dell'A. AI Castello egli associa il nome di 
Niccolò di Pietro d’Apulia, conosciuto come Nicola 
Pisano, sostenendo la tesi giustissima della sua ori- 
gine pugliese con argomenti forse troppo sottili. 

Ci rallegriamo infine che Emilio Bertaux, vissuto 
tra noi in fraterna comunione con artisti, letterati, sto- 
riografi, ci abbia fatto il gran dono d'un libro che farà 
visitare e amare il regno magnifico dell’arte medio- 
evale del mezzogiorno. La scienza storica, arricchita 
per i molti nuovi elementi profusi a piene mani del 
Bertaux, ha fatto un immenso progresso; e l’arte della 
regione meridionale che pareva staccata o quasi da 
quella delle altre regioni italiane, ed anche più umile 
e scarsa, si dimostra sempre più la fonte copiosa di 
‘bellezze, dalla quale esci il genio di Nicola d’Apulia. 

A. VENTURI. 


Gli avori det musei profano e sacro della Bi. 
blioteca Vaticana, pubblicati per cura della 
Biblioteca medesima con introduzione e ca- 
talogo del bar. RODOLFO KANZLER. Roma, 
Officina Danesi, 1902. 

Della grande pubblicazione sopra le collezioni arti- 


stiche, archeologiche e numismatiche dei palazzi apo- 
stolici, ordinata dal defunto pontefice Leone XIII, è 
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apparso recentemente il primo volume, dedicato agli 
avori dei musei profano e sacro. 

La redazione di questa parte dell’opera, dapprima 
affidata al compianto Enrico Stevenson, venne, dopo 
la morte del giovane archeologo, curata ed eseguita 
dall’attuale direttore del museo profano della Biblio- 
teca Vaticana, il barone Rodolfo Kanzler. 

Il chiaro A. espone in una breve introduzione la 
storia delle due raccolte di avori, profana e sacra, for- 
mate con i nuclei Carpegna, Buonarroti e Vettori, e 
con gli acquisti fatti dai pontefici Pio VII, Gregorio XVI 
e Pio IX. Nell’indice delle tavole sono raccolti alcuni 
rapidi cenni intorno all’età delle opere riprodotte, il 
significato celle loro rappresentazioni, le misure e lo 
stato di conservazione di esse. 

Le grandi e belle tavole in fototipia, riproducenti 
gli originali, quasi sempre in grandezza naturale, for- 
mano la parte più utile dell’opera; di esse diciotto sono 
dedicate agli avori del museo sacro e ventisette a quelli 
del profano. 

Dobbiamo riconoscere che l'aspettativa degli stu- 
diosi per questa notevole pubblicazione, venne larga- 
mente appagata per ciò che riguarda il numero ed il 
pregio delle riproduzioni, condotte in guisa da sosti- 
tuire perfettamente l'originale. 

Avremmo tuttavia desiderato che una pubblicazione 
di questa importanza, condotta sotto gli auspici e l’au- 
torità della Biblioteca Vaticana, non fosse rimasta priva 
del necessario complemento di un ampio catalogo ra- 
gionato. Il pregio e la notorietà di alcuni fra gli avori 
vaticani ha dato occasione in questi ultimi anni a molte 
ricerche ed a molti studi o espressamente ad essi de- 
dicati o raccolti in opere di carattere più generale. 
Sulla scorta di questo materiale bibliografico non sa- 
rebbe stato difficile esporre le cognizioni che oggi pos- 
sediamo, almeno intorno ai saggi più notevoli della 
collezione, esaminare quelli non ancora considerati, in 
guisa da corredare questo primo volume della grande 
opera di tutti gli elementi atti ad accrescerne ed a 
renderne duratura l’utilità. 

Così non possiamo del tutto lodare il criterio se- 
guito dall’A. nel disporre il materiale fototipico in 
quello stesso ordine che gli originali hanno attualmente 
nelle rispettive collezioni. Queste, nella loro maggior 
parte, conservano ancora l’antico ed accidentale ordi- 
namento determinato dalla successione degli acquisti 
e però crediamo che l’A. avrebbe fatto opera feconda 
di pratici vantaggi, se, anzichè attenersi ad esso, avesse 
dato al materiale riprodotto una sistemazione ispirata 
ad intenti rigorosamente scientifici. Così non avremmo 
dovuto deplorare in questa pregevole pubblicazigne la 
mancanza di nesso cronologico e stilistico e l’incon- 
veniente, che più volte si ripete, di vedere associate 
in una medesima tavola, le riproduzioni di opere per 
età e per scuola molto lontane fra loro. Come avviene, 
ad esempio, nella tavola n. III, che mostra insieme 
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un pettine liturgico (n. 1), assegnato dall’A. al iv se- 
colo, e due placche eburnee, riferite l’una al vir, l’altra 
al xt secolo; nonchè in quella n. VI, che raccoglie 
quattro tavolette d’avorio, rispettivamente attribuite al 
vi, al 1x, all’xI e al xI secolo; come pure nelle ta- 
vole nn. IX, X, XI. 

Nei brevi cenni con i quali l'A. illustra l'indice delle 
tavole, egli ebbe il pensiero di aggiungere alla dichia- 
razione cel soggetto rappresentato nell’avorio, anche 
la determinazione cronologica ed artistica di esso. Se- 
nonchè non sempre il chiaro archeologo mostra di aver 
tenuto nel clebito conto le recenti ricerche di altri auto- 
revoli studiosi. ei 

Questo può dirsi a proposito della bella coperta 
eburnea dell’ Evangelario di’ Lorsch (tav. IV) (Palat. 
Lat. 50), che il Kanzler ancora attribuisce, con latitu- 
dine di confini invero troppo ampia, al periodo arti- 
stico conpreso fra il vi e l’vini secolo. Laddove, dopo 


! che la riferisce 


lo studio comparativo del Molinier, 
alla fine del secolo x o al principio del successivo, e 
specialmente dopo le ricerche del Graeven, il quale, 
col sussidio di documenti, potè ancora meglio restrin- 
gere questa determinazione, sarebbe assai arduo ora 
volere assegnarla ad un tempo da questo molto lon- 
tano.* Ed invero il confronto con altre tavolette eburnee 
dalle cinque parti, concordemente ritenute come pro- 
dotti dell’arte giustinianea o di poco posteriore, quali 
l’avorio Barberini, oggi esposto nel museo del Louvre, 
le due coperte dell’ Evangelario di Etschmiadzin, ! 
quelle della Biblioteca nazionale di Parigi, quella 
infine del museo di Ravenna, così penetrate ancora 
di classico sentimento nella sobria trattazione degli 
abbigliamenti, nella tecnica del rilitvo serrata ed in- 
cisiva, nei particolari decorativi, rivela con molta chia- 
rezza la distanza cronologica e stilistica, che separa 
questo gruppo di avori dalla coperta vaticana. La quale 
peraltro nella trattazione turbinosa, aggirante delle vesti 
palesa l'influsso esercitato sull’intagliatore dallo stile 
proprio di alcune scuole di miniatori carolingi, soliti 
a disporle in grandi masse agitate, a larghi svolazzi, 
in direzioni curvilinee o spezzate o concentriche, in- 
fine in quella guisa irrequieta, nervosa, dai ricercati 
effetti di chiaroscuro, familiare alle scuole monastiche 
di Corbie e di Metz ed attestata dalla Bibbia donata 
da Carlo il Grosso ai monaci di San Paolo a Roma, 
dall' Evangelario e dal Sacramentario di Carlo il Calvo, 
da quello di Soisson e da molti altri codici. 6 





! MOLINIER, Zfistoire géndrale des arts affliques a l'industrie, 
Paris, 1896, vol. I, pag. 151. 

2 GRAEVEN, Die Madonna zwischen Zacharias und Johannes in 
Byzantinische Zeitschrift, 1901, pag. 1. 

} STRZYGOWSKI, Das Zfschmiadzin-evangeltar, Wien, 1694. 

4 GARRUCCI, Storia dell'arte cristiana, Prato, 1872-80, vol. VI, 
tav. 458. 

$ GARRUCCI, /brd., tav. 456. 

6A. Rossi, Za coperta churnea dell'Evangelario di Lorsch nella 
Biblioteca Vaticana (Palat. Lat. 50) in Bessarione, 1904, fasc. 76. 
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Un altro avorio della’ collezione vaticana, che il 
Kanzler considera dubitativamente come opera del 
x secolo, pur tacendo ogni giudizio sulla sua origine 
artistica, offre un saggio notevole dell’arte carolingia 
(tav. VI, n. 2). Originariamente dovette far parte di 
una coperta di codice, come dimostrano i piccoli fori 
tuttora visibili nei suoi margini ed ebbe a soffrire no- 
tevoli danneggiamenti dall’uso. È divisa in due re- 
gistri: in quello superiore è rappresentata l’apparizione 
dell'Angelo innanzi al sepolcro di Gesù e la Trasfigu- 
razione; in quello inferiore la Natività. Le coniposi- 
zioni molto affollate di figure e di cose, il rilievo vigo- 
roso e profondo, il carattere dei personaggi dall’aspetto 
forte, le membra robuste, i volti energici ed espressivi, 
le estremità grosse e tozze ; infine lo stile degli abbiglia- 
menti, molto ampi dalle stoffe pesanti a pieghe solcate 
profondamente e raccolte in gruppi irrequieti, talvolta 
disposti in direzioni concentriche, in quella guisa che 
già osservammo essere comune in molti prodotti del- 
l’arte carolingia, inducono ad annoverare fra questi 
anche la tavoletta vaticana. | | 

Parimenti qualche altra determinazione cronologica 
fatta dal Kanzler non ci sembra sufficientemente pon- 
derata. La coperta d’avorio, nota col nome di dittico 
di Rambona, che l’A. giudica come opera del sec. vI, 
deve invece riportarsi almeno agli ultimi anni del se- 
colo Ix, facendosi menzione nella iscrizione di una 
delle sue tavolette del cenobio rambonese, che solo 
nello scorcio di questo secolo venne eretto da Agel- 
truda, vedova dell’imperatore e re d'Italia, Guido di 
Spoleto. ! ] | 

Così egli attribuisce al x secolo la coperta eburnea, 
recentemente acquistata dal Vaticano, insieme con la 
Biblioteca Barberini, alla quale apparteneva (tav. di 
appendice). Già il Gori? ed il Westwood} la riconob- 
bero come un’opera eseguita da artisti bizantini o 
cresciuti a'la loro scuola; ed il Modigliani 4 la deter- 
minò come un’imitazione di intagliatori occidentali, 
riferibile al xrr o al xi secolo. 

Ora al confronto con i numerosi saggi superstiti 
della scultura eburnea bizantina della seconda età d’oro, 
eseguiti fra il IX e l’xr secolo e reputati come le espres- 
sioni più elette e, per tecnica esecuzione, perfette, che 
l’arte di Bisanzio abbia prodotte, non è difficile, rico- 
noscere la grande distanza, per tempo e per pregio 
artistico, che separa queste opere dalla coperta Bar- 
berini. Questa invece nel disegno negletto, nelle forme 


rozze, faticosamente estratte dalla materia indocile sotto 


n 
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lo scalpello e spoglie di ogni eleganza, nella trattazione 
grossolana dei particolari, attesta il segno di estremo 
disfacimento al quale l’arte bizantina pervenne nel x1I 
e nel xii secolo, al tramonto della sua seconda fiori- 
tura, comune con alcune tavolette eburnee della col- 
lezione Stroganoff di Roma, *! un frammento di trittico 
del museo di Liverpool? ed un gruppo di avori della 
Biblioteca di Ravenna, provenienti da Murano. 

La stessa collezione vaticana offre alcuni altri saggi 
di questo ciclo di opere, i quali parvero invece al 
Kanzler molto lontani da questa età. Tale è, ad esem- 
pio, il frammento di coperta nel quale è rap;-resentata 
l’Ascensione di Gesù (tav. VI, n. 1), dall'A. attribuito 
al vi secolo; tale è pure la tavoletta con Gesù fra la 
Vergine e San Giovanni (n. 3), riferita parimenti al- 
l’arte del vi o del vIi secolo. 

Il Kanzler, seguendo l’opinione del Westwood,4 at- 
tribuisce all’arte bizantina del x secolo l’agiotiride, 
(Tav. VIII), che dapprima il De Rossi‘ e sull'esempio 
del maestro, il De Linas6 ed il Molinier,7 ritennero 
come una tarda imitazione del secolo xv. La sua stretta 
relazione con il noto trittico Harbaville, opera bizan- 
tina del x secolo, manifesta nella comunanza della 
forma e dei soggetti rappresentati, nonchè in nume- 
rose particolarità iconografiche e stilistiche, mentre 
consiglia a riconoscerlo come un prodotto dello stesso 
centro artistico, non ci assicura peraltro nella contem- 
poraneità delle due opere. Ed anzi la notevole infe- 
riorità di quella vaticana in confronto del trittico Har- 
baville, vieta di considerare quell’opera come una 
manifestazione di quella stessa rinascenza artistica bi- 
zantina del x secolo, alla quale appartengono i più 
insigni esemplari della scultura eburnea d’Oriente. 
Laddove la negligenza e la grossolanità con cui sono 
trattati i dettagli del costume, delle armi, quelli de- 
corativi: l'espressione banale dei volti e degli atteg- 
giamenti, il difetto di giuste proporzioni nelle figure, 
infine il carattere di materialità con cui tutta l’opera 
è eseguita, ci sembrano convenire ai caratteri generali 
delle opere dovute a quel periodo di decadenza che 
segui la seconda età aurea dell’arte bizantina, quando 
l'operosità delle scuole d’Oriente si svolgeva precipua- 
mente nella riproduzione quasi affatto servile dei mo- 
delli più antichi. 

Due lastrelle eburnee, (Tav. XVI del Museo Pro- 
fano) che l’A. giustamente riferisce al secolo xII, pre- 
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» DE Rossi, in Revue de l'Art Chrétien, 1886, pag. 161, n. 

6 Di Linas, Anciens ivotres sculptés, in Revue de l'Art Chrd- 
tren, 1556, pag. 161. 
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sentano un saggio della rara perizia, con cui le scuole 
monastiche benedettine del mezzogiorno d’ Italia, pra- 
ticavano in questa età l’intaglio in avorio, imitando 





Lastrella eburnea 
Roma, Museo cristiano vaticano 


modelli bizantini più antichi. Il soggetto della deco- 
razione formato di eleganti viticci, fra i quali alcuni 
pavoni beccano gli acini d’uva, palesa l’ imitazione di 
antichi temi decorativi, comuni nelle opere dei bassi 
tempi, nei sarcofagi, nelle transenne, negli avori inta- 
gliati. Tuttavia è notevole l’alterazione che questi ele- 
menti subirono a traverso la secolare elaborazione 
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dell’arte bizantina. I tralci della vite e le foglie sono 
trattati senza rispetto alcuno del loro carattere reali- 
stico; così i grappoli, che sembrano sbocciare da uno 
strano involucro di foglie; ed i pavoni che hanno per- 
duto quasi ogni proprietà della loro natura. Ciò dimo- 
stra come il tardo imitatore attendesse a copiare gli 
antichi modelli, senza più intenderne ormai il signifi- 
cato simbolico, nella sola mira di raggiungere il mag- 
gior segno di eleganza ornamentale e di tecnica perfe- 
zione. Le tavolette eburnee che compongono una delle 
cornici del paliotto della cattedrale di Salerno, eseguite 
nel finire del secolo x11, hanno una stretta relazione 
stilistica con le due lastrelle vaticane e mostrano la 
stessa decomposizione delle particolarità ornamentali. 
A quale uso fossero le due tavolette destinate è difh- 
cile poter determinare; verosimilmente fecero parte 
del rivestimento di una cattedra eburnea o degli stalli 
di un coro. 

Una piccola statua di vescovo, seduto in trono, as- 
sistito da due accoliti, presenta un prodotto germanico 
del secolo xiv. Allo stesso tempo e parimenti all’arte 
tedesca, il Bode! assegna due esemplari eburnei di 
figure vescovili, sedute in trono, simili a questa, che 
trovansi nel museo imperiale di Berlino. La foggia 
della mitra, rappresentata nell’avorio vaticano, di al- 


tezza pressochè uguale alla larghezza, mostra, secondo 


la determinazione del Braun,? il tipo familiare alla li- 
turgia cristiana dei secoli xi1i e xiv. Il carattere degli 
ornati vegetali che adornano il dossale della cattedra, 
dalle foglie larghe e robuste, capricciosamente aggro- 
vigliati, senza alcuna norma di simmetria e di unifor- 
mità, rivelano l’ influsso delle pesanti e bizzarre forme 
decorative romaniche. 

Un posto notevole occupa nella collezione vaticana, 
per numero di esemplari e pregio di alcuni di essi, il 
gruppo degli avori gotici di origine francese. Fra questi 
meritano speciale considerazione i dittici segnati con 
i nn. 59 e 64, il trittico n. 6G ed il frammento di trit- 
tico n. 65. 

I] primo dei due dittici (Tav. XIII, n. 59) composto di 
quattro lastrelle, divise in due registri, ornate con scene 
tratte dalla vita della Vergine, doveva anch’esso avere 
in origine la forma di trittico di cui il pannello centrale 
andò perduto e quelli oggi superstiti non erano che 
le valve laterali. Il frammento perduto doveva conte- 
nere la rappresentazione della Vergine col Bambino, 
la quale, secondo una formula iconografica sovente 
adottata dagli intagliatori francesi del secolo xi e 
del successivo, completava la scena dell’adorazione 
dei Magi. Il pregio di quest'opera la distingue dai 
numerosi esemplari affini contenuti in questa raccolta 
ed eseguiti per scopi esclusivamente commerciali, come 


! BopE, H. von TScHUDI, Zeschreibung der Bildwerkeyr der 
Christlichen Epoche, Berlin, 1888, n. 529-530. 

2 BRAUN, Der Paramentschatz cu Castel S. Elia, in Zettsch» ift 
fiv Christlichen Kunst, 1899, n. 10, coll. 209-302. 
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i nn. 60, 61, 62, 63, 67, 69, 75, 76. Le scene sono 
trattate con meditata trascuranza degli effetti pittorici, 
con sobria parsimonia di personaggi e chiarezza di 
composizione. Le figure eseguite con studiata osser- 
vanza delle norme prospettiche, hanno un notevole 
carattere plastico, eleganti abbigliamenti, attitudini 
calme e ritmiche, espressione solenne, temperata da 
un tenue sorriso. Il gruppo della Vergine e di San 
Giuseppe che si recano al tempio con il piccolo 
Gesù, è notevole per la bella composizione, la nobiltà 
degli atteggiamenti. Il complesso di questi caratteri 
richiama alla memoria quelli della scultura monumen- 
tale dell’età di San Luigi e dei cicli statuari contem- 
poranei, così da assicurarci sull’influenza che tali mo- 
delli esercitarono sull’intagliatore del trittico e da farlo 
ritenere come eseguito non oltre i primi decenni del 
secolo xiv. L’avorio mostra tracce numerose della sua 
ricca policromia di un tempo, le quali, per la loro at- 
tuale discontinuità, diminuiscono anzichè accrescere la 
bellezza dell’opera. I fondi della piccola edicola sono 
ornati di gigli, di stelle e di rose araldiche, tratte forse, 
secondo una consuetudine familiare a questi artisti, 
dallo stemma di alcuna delle case principesche dei Va- 
lois, nella giurisdizione della quale trovavasi il centro 
artistico donde l’opera usci. 

Contemporaneo di questo avorio è il bel dittico, se- 
gnato nella collezione col n. 64 (Tav. XIII). Nelle due 
valve sormontate da un elegante frontone tricuspidale, 
l’artista svolse il tema della glorificazione di Gesù e della 
Vergine. Un dittico, già appartenente alla raccolta Basi - 
lewski e dal Darcel* reputato come un prodotto fran- 
cese della seconda metà del secolo xi ed un altro 
illustrato dal Labarte,? mostrano comuni con l’avorio 
vaticano e con grande esattezza di corrispondenza, le 
particolarità architettoniche più minute, la distribuzione 
e lo stile delle scene, affollate di personaggi, il carat- 
tere di questi, dalle forme piuttosto esili e corte, dalle 
piccole teste ornate di folte chiome ricciute, dagli ab- 
bigliamenti a pieghe sobrie ed eleganti; infine la ri- 
cercata idealizzazione dei tipi e la piccola parte fatta 
ai dettagli del costume contemporaneo. 

Il valore complessivo di questi elementi, come già 
indusse il Darcel ad assegnare all’arte della seconda 
metà del secolo xmn1 il dittico della collezione Basi- 
lewski, muove anche noi ad accettare per quello va- 
ticano la stessa determinazione cronologica. La deri- 
vazione dei tipi e di alcune scene, come quella della 
Incoronazione di Maria, dal prototipo del timpano della 
porta della Vergine a Notre-Dame di Parigi e quelle 
del trionfo di Gesù e del suo seppellimento dai mo- 
delli della statuaria francese della prima metà del due- 
cento, è troppo manifesta per non essere attribuita 
all’ influenza che questi più antichi cicli scultori eser- 





! DARCEL, Za collection Basilewski, Paris, 1878, tav. XVII, n. 100. 
2 LABARTE, Zfistoire des arts industiiels, Paris, 1867, vol. I, pl. 
XVIII, p. 126. 
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citarono sopra gl’intagliatori della seconda metà di 
questo secolo, Lo spirito di rigorosa simmetria e di 
perfetto equilibrio nei gruppi, le forme solenni un poco 
angolose, la parsimonia decorativa, la semplicità delle 
vesti, la rigidezza delle pieghe, l’espressione immobile 
dei volti, la tenuità del sorriso si manifestano nel dit- 
tico vaticano, come un riflesso affievolito dei caratteri 
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quali, ad esempio, le tre custodie da specchio distinte con 
i nn. 162, 163, 164, la valva superstite di una tavoletta 
da scrivere (n. 165) ed i numerosi frammenti di cofani 
(nn. 166-170). Nei tre astucci da specchio si ricono- 
scono facilmente i prodotti francesi del secolo xIv, 
eseguiti con arte non molto raffinata e non in guisa 
da reggere il confronto con i buoni esemplari posse- 
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propri delle opere scultorie francesi del tempo di Filippo 
Augusto e dei suoi immediati successori. Il confronto 
di questo dittico vaticano con altri produtti eburneì 
del secolo xiv, come i due dittici, nn. 62 e 63, distinti 
dalla sovrabbondante ornamentazione delle architet- 
ture, il tipo dei personaggi ispirato ad un realismo 
eccessivo e convenzionale, i corpi dalle movenze ol- 
tremodo accentuate, il gesto ed il sorriso lezioso, l’af- 
fettata drammaticità, è bastevole per dar la misura del 
carattere arcaico dei modelli scultori dai quali quello 
deriva. 

Nella raccolta vaticana sono pure degni di nota alcuni 
esemplari di avori dedicati ad usi civili (Tav. XVII), 


duti dalle collezioni del Louvre e dell’Hòtel de Cluny 
a Parigi, del South Kensington Museum a Londra e 
del Museo Nazionale di Firenze. In uno di essi l’ar- 
tista rappresentò un noto episodio degli amori di Isotta 
e di Tristano, che, seduti a pie’ di un albero, scorgono 
nelle acque della fonte l’ immagine riflessa del tradito 
re Marco, celato fra i rami a spiarli; nell’altro una 
scena di galanteria fra una dama ed un cavaliere che 
si scambiano dei doni; nel terzo la partita a scacchi 
tra la figlia dell'ammiraglio saracino e l’avventuroso 
Ugo di Bordeaux. 

La tavoletta da scrivere, opera assegnabile, come 
le precedenti, all’arte francese trecentistica, manifesta, 
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nella correttezza del disegno e nell’eleganza dell’ese- 
cuzione, una perizia notevolmente superiore a quella 
attestata dalle tre custodie da specchio. Coppie cli gio- 
vani amanti, ferite dagli strali d'amore ed in atto di 
scambiarsi audaci carezze, formano i soggetti della 
scena. Non nuovi invero e comuni al maggior numero 
delle opere eburnee francesi di uso profano eseguite 
in questa età e considerevoli come un’espressione della 
fisonomia brillante, frivola e sensuale della vita fran- 
cese, durante la monarchia dei primi Valois. 

I numerosi frammenti di cofani ossei, riprodotti dal 
Kanzler, appartennero a quattro esemplari diversi. Il 
loro stato frammentario rende pressochè impossibile 
la determinazione dei soggetti in essi rappresentati e 
solo in uno di essi (n. 168) è dato riconoscere la rap- 
presentazione di qualche scena del giudizio di Paride. 
Il confronto di questi frammenti con i numerosi esem- 
plari di cofani eseguiti nelle feconde botteghe vene- 
ziane, dirette da Baldassarre degli Embriachi e dai 
suoi immediati successori, ci permette di riconoscere 
in essi alcuni prodotti di questa particolare industria 
italiana, riferibili agli ultimi anni del trecento ed al 
principio del successivo, invero molto mediocri e non 
degni di sostenere il paragone con le cose migliori 
della scuola.' Parimenti a questi intagliatori crediamo 
che debba essere attribuita la tavoletta rappresentante 
la Pietà (n. 35). 

Un'altra tavoletta nella quale è rappresentato in 
alto rilievo Gesù crocifisso, fra la Vergine e San Gio- 
vanni, offre un particolare interesse, come saggio della 
scultura eburnea italiana della prima metà del sec. xIv 
(Tav. XI, n. 2). Il carattere plastico ed energico delle 
forme, il buon disegno del torso nudo del Cristo, l’espres- 
sione drammatica della sua persona, le attitudini raccolte 
ed equilibrate e poi la nobiltà delle vesti, a pieghe ener- 
giche e sobrie, riunite in grandi masse, alquanto pesanti, 
intorno alle estremità, rivelano insieme con l’origine 
italiana dell’opera, l’influsso esercitato sull’ intaglia- 
tore dai modelli della statuaria pisana trecentistica. 
Per la testimonianza di un documento pubblicato dal 
Milanesi, sappiamo come Giovanni Pisano accettasse 
di eseguire sculture in avorio,? onde non stimiamo ar- 
rischiato riconoscere nella tavola vaticana una prova 
dell’azione esercitata dal grande maestro sopra i suoi 
discepoli ed imitatori, anche in questo ramo speciale 


della scultura. ATTILIO Rossi. 


I. BENVENUTO SUPINO: Ar/e Pisana. Firenze, 
fratellixAlinari editori, 1904 (vol. in-4, pa- 
gine 334). 

Niuno meglio del Supino, che ha studiato intima- 
mente, con trasporto di figlio, l’arte della sua città 
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natale, poteva darci un’opera sull’arte pisana nel suo 
periodo di gloria. Ma egli non ha voluto ricostruirci 
il grande passato, non sì è proposto di seguire i suoi 
conterranei nella conquista d’Italia a colpi di scal- 
pello: egli ha voluto additarci quanto resta a Pisa di 
grande e di bello, raccogliendo gli scritti che già gli 
fecero onore e corredandoli di opportune appendici. 
Nell'attesa ch'egli compia il lavoro da tanti anni ini- 
ziato, gli siamo grati intanto di avere unito in forma 
organica le parti di quel lavoro diligente e meditato. 

All’architettura l’A. dedica la prima e più nuova 
parte del suo lavoro, purtroppo breve, ben determi- 
nando i problemi capitali della storia dell’architet- 
tura pisana. Alla scultura l'A. dona in seguito la parte 
maggiore del suo libro, e tocca subito l’ardua que- 
stione delle origini di Nicola, per molti pugliese, per 
molti altri pisano. La sfiora soltanto, perchè non 
sembra sufhciente il richiamare, a riscontro dell’amore 
per l’antico così profondo in Nicola, l’arte del povero 
Buschetto, e molto meno l’uso d’un sarcofago antico 
fatto dalla contessa Matilde per deporvi le ossa della 
madre. Là dove l’arte non era viva, dal vir secolo 
in poi, si trasse pro’ del materiale antico; ma nelle 
Puglie i precedenti dello stil nuovo sono ben mag- 
giori. Da quella fioritura pugliese possiamo senza dif- 
ficoltà scorgere l’inizio del genio di Nicola, mentre 
da Buschetto a lui c’è un abisso. Tutto il resto della 
discussione, contraddicente al celebre atto di fra’ Me- 
lano che fa parola di maestro Nicola di Pietro d’Apu- 
lia, ci sembra poco conchiudente. Se Nicola ebbe la 
cittadinanza nel campo principale della sua gloria, è 
ben naturale che si trovi con :'appellativo di « pisanus »; 
ma ad un tempo niuno può distruggere la importanza 
del documento di fra’ Melano. Non ci sono documenti, 
si risponde, per affermare che Nicola acquistasse la 
cittadinanza pisana; ma pure ce ne sono tanti che 
dimostrano come chi soggiornasse da tempo in un 
luogo era considerato del luogo stesso. E del resto 
ben si comprende come l'operaio del duomo di Siena 
ricordasse l’origine di Nicola, non ricordata ne’ pochi 
documenti della città dove questi aveva avuto il nuovo 
battesimo. 

È verissimo che a Pisa si guardava all’antico, come 
da per tutto in Italia, nel periodo più fiorente dell’arte 
romanza; ma dove mai il lievito dell’antichità fu più 
forte che nell’ Italia meridionale? È questione di mi- 
sura, di dimensioni, di grandezze : non si tratta solo 
di vedere se qua e là spuntava l’antico, se occhieg- 
giava tra le rovine al mondo moderno. Non vi sono 
soltanto il busto di Mafer ZAcclesia a Ravello, le scul- 
ture dei pulpiti di Sessa e di Salerno, i busti di Capua 
che ci dicono della risurrezione dell’antico nell'Italia 
del mezzogiorno: a Foggia, a Castel del Monte, a Bi- 
tonto, a Trani, a Bari, a Taranto, come nel versante 
mediterraneo, da Salerno a Napoli, a Caserta vecchia, 
a Teano, a Sessa Aurunca, a Gacta, ecc., noi tro- 
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viamo la scultura rinnovata, prossima per forma a 
quella di Nicola, unita per tendenze e caratteri, come 
‘nell’espressione di vita nuova. 

Quel forte innesto di romanità col gotico primitivo, 
portato dal Nicola in Toscana, ci appare nel primo 
ordine del Battistero pisano con archi tondi, capitelli 
a foglie liscie uncinate, e busti potenti, che il Supino 
riconosce finanche di gran lunga superiori all’arte di 
Nicola. La grande stima, che egli ne fa giustamente, 
doveva indurlo a chiedere: se tra i seguaci di Nicola 
vi sia stato alcuno degno di gareggiare col maestro 
e di vincerlo, se quell’energia primitiva abbia avuto 
riscontro in seguito. E avrebbe veduto che lo stesso 
Giovanni, il figlio di Nicola, allunga le teste, le re- 


stringe e le curva; e che tutti gli altri della scuola. 


sono sempre più presi dalla lue gotica. Ma v'è una data 
nell’ edificio, un’ iscrizione infissa sopra il piano d’im- 
posta degli archi: ! ammo D.ni meclaaviii edificata fuit 
de novo. Rohault de Fleury suppose che queste parole 
accennassero a una semplice modificazione delle forme 
esterne o terminali dell’edifizio ; il Supino invece ri- 
tiene che si riferiscano a un mutamento avvenuto non 


! L'iscrizione Anno Domini 1278 edificata fuit de novo si trova 
incisa nel muro della galleria superiore interna. 

Essa occupa un posto che è al disopra del piano su cui pog- 
giano le colonne del primo piatto esterno, ma a me sembra che 
questo muro, dove si trova l’iscrizione, sia preesistente alla iscri- 
zione stessa ed ai lavori che essa indica. 

Cio apparisce dalle finestre della galleria, alcune delle quali 
sono investite e coperte dagli archi che formano la volta a botte 
della galleria stessa. 

Queste finestre devono essere anteriori (altrimenti perchè co- 
prirle ?) a quella ricostruzione, la quale dovette comprendere le volte 
della galleria e tutta la parte superiore del battistero, cioè tutta la 
cupola, che dalla forma di piramide tronca, simile a quella della 
chiesa di San Sepolcro, venne ad assumere quella presente. L’iscri- 
zione fu incisa nel muro, forse al disotto del punto dal quale real- 
mente cominciò la ricostruzione, perchè fosse in luogo visibile a 
tutti e indicasse i lavori radicali apportati alla cupola. 

Questi lavori dovettero partire dal di so;îra del piano degli archi, 
al congiungimento dei quali si trovano le teste romaniche, e dovette 
imp'icare solo i piani superiori, da' punto dove si staccano le cu- 
spidi e gli ornati gotici. 

La cupola esterna attuale, a calotta sferica, presenta inoltre 
tutta all’ingiro delle finestre bifore aperte negli spicchi, le quali 
sono visibili soltanto internamente, perchè si trovi nello spazio vuoto 
fra la cupola esterna e la piramide interna. Queste finestre e le loro 
colonnine song arcuate e seguono così la linca della calotta sferica. 
Esse però sono quasi tutte chiuse, murate all’esterno e ricoperte 
dal tetto. Solo alcune, rimaste aperte, sono fronteggiate da un ta- 
bernacoletto che si vede sporgere dalla cupola stessa all’esterno. 

Queste finestre gotiche, per la maggior parte chiuse, sono certo 
inerenti alla costruzione che della cupola fu fatta nel 1278, sono 
note con la cupola stessa. Anche questo ci sembra provare in certo 
modo che, durante il periodo nel quale si riedificò de novo la cupola, 
non si poteva pensare a una decorazione romanica quale è quella 
degli archi con le teste e dei capitelli del primo piano che dovevano 
appartenere invece alla costruzione del periodo antecedente. I due 
primi ordini dunque, tanto quello terreno con gli archi ciechi, quanto 
quello superiore dovettero appartenere all’epoca romanica dell'edi- 
ficio, quindi alla costruzione anteriore al rifacimento della cupola 
nel 1275. 
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solo nella parte esterna, ma anche nella parte costrut- 
tiva superiore, e quindi che la decorazione del primo 
giro ad archetti non possa aver avuto origine se non 
dopo il mutamento sostanziale, cominciato nel 1278, 
della struttura di tutto l’edifizio, Ora, tenendo in conto 
che la iscrizione sta sopra questo giro d'archetti, e 
che questi sono di tale robusta natura, quale appena 
si ritrova nel gotico primitivo, e in quello speciale 
delle Puglie, le ragioni dell'A. non ci sembrano con- 
vincenti. 

Di Nicola il Supino illustra il pulpito del battistero 
di Pisa; poi gli concede parte dell’arca di San Dome- 
nico, dove noi ravvisiamo l’uniforme maniera di Fra’ 
Guglielmo; e gli assegna per intero il pulpito della 


cattedrale senese, nel quale pure si potrebbero rico- 


noscere anche le mani dei differenti cooperatori di 
Nicola ; classifica le meravigliose storie del duomo di 
Lucca tra le opere della tarda età del maestro, mentre 
sembrano convenire al suo esordio in Toscana. 

Di Fra’ Guglielmo, il Supino non ritiene a ragione 
il pulpito del duomo di Cagliari; nè gli attribuisce il 
tempietto sulla porta maggiore di San Michele in 
Borgo a Pisa, ben giudicato di rozza e superficiale 
maniera; nè ammette per opera del suo scalpello i 
resti del pulpito della stessa chiesa pisana, perchè, 
come egli giustamente osserva, « fra’ Guglielmo non 
potè mai ridursi a smarrire, come l’autore di quel 
pulpito, la buona tecnica, di cni aveva dato non dub- 
bie prove, e ogni senso d’arte =». i 

Di Giovanni Pisano, il Supino fornisce un buon 
ritratto, segnandone i tratti fisionomici con rigore, 
ben distinguendolo da altri alle opere dei quali si dette 
non troppo degnamente il suo nome. 

Di Tino da Camaino, seguace di Giovanni, deter- 
mina sempre meglio il valore, togliendogli ciò che 
conviene a Lupo di Francesco, succeduto a Tino nei 
lavori dell’opera pisana. E mentre di Cellino di Nese, 
pare che scompaiano le tracce, di Nino e Tommaso 
Pisani l’A. trova nuovi documenti e nuove opere. 
Conveniamo anche con lui nell’appartenenza a Nino 
della mirabile lunetta del San Martino di Pisa, dove 
l’arte mostra di rendersi ragione di tutto e già cam- 
mina a gran passi ingigantita dal genio di Nicola 
d’Apulia. 

Illustrate così le opere maggiori degli ultimi scul- 
tori pisani della migliore età, il Supino passa a discor- 
rere della pittura pisana da’ suoi primordi al Traini, 
cui assegna una parte degli affreschi del camposanto 
di Pisa, e propriamente quelli celebrissimi del Trionfo 
della Aorte: opinione che non possiamo condividere, 
tanta ci pare la differenza stilistica tra il Traini e l’au- 
tore di quegli affreschi, che noi propendiamo a cer- 
care nella scuola di Spinello Aretino. Tuttavia Ben- 
venuto Supino costruisce la sua dimostrazione con la 
sua consueta ingegnosità, e l’ammiriamo anche non 
persuasi. 
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Il libro si chiude con l’appendice di due descrizioni 
inedite di Pisa del secolo xv, con una diligente bi. 
bliografia sui monumenti pisani, e con utili indici dei 
nomi, dei luoghi e delle illustrazioni. 

A. VENTURI 


JOSEF STRZYyGOWSKI: Alezmnasiten. Ein Neu- 
land der Kunstgeschichte. Leipzig, Hein- 
richs, 1903. (Atrchkenaufnamen von J. W. 
CROWFOOT und ]. I. SMIRNOV). Pag. VIII- 
245 con 162 illustrazioni. 


Questo nuovo libra sull’arte dell'Asia Minore, frutto 
di pazienti e faticose ricerche, che lo Strzygowski ci 
presenta, se finora ha levato nel campo degli studiosi 
meno rumore che le opere del valoroso storico po- 
lacco che accoglie intorno a sè tanto sforzo di lavoro 
e tanto’ ardore di polemiche, porta forse il più grande 
e nuovo contributo di osservazioni e di fatti per la 
storia delle origini dell’arte cristiana. Così grande è 
il numero di monumenti ignoti, così inattese spesso 
le osservazioni che ne derivano che anche senza che 
si possa fin d’ora sottoscrivere pienamente a certe 
conclusioni e deduzioni dobbiamo essere vivamente 
grati all’A. per la sua fatica. 

Sarebbe ormai necessario che si guardasse un poco 
più con attenzione all'opera dello Strzygowski e si 
prendessero in esame con più cura le sue teorie, al- 
cune delle quali minacciano seriamente le basi di tanti 
principi fondamentali della storia dell’arte medioevale, 
per evitare la sorpresa di vederli cadere domani in 
presenza di nuovi documenti. 

Riassumere completamente l’opera ultima dello Strz. 
è impossibile : ci limitiamo a esporne i risultati finali. 

La parte principale del libro è dedicata allo studio 
dei numerosissimi avanzi di monumenti cristiani sparsi 
nell'Asia Minore, e specialmente nella Cilicia, nella 
Cappadocia e nel nord della Siria, i quali fin qui son 
rimasti del tutto ignoti. Il nucleo principale di questi 
monumenti si trova nel villaggio di Bimbirkilisse : vi 
si vedono resti di basiliche, di templi ottagonali, di 
mausolei, purtroppo ridotti in cattivissime condizioni, 
stante l'abbandono del paese per la insalubrità del 
clima; ciò che ha reso difficile ai due coraggiosi esplo- 
ratori, sig. J. W. Crowfoot e J. I. Smirnov di rima- 
nere a lungo sul luogo e di poter studiare completa- 
mente tutti i monumenti. Pure le fotografie e gli ap- 
punti da essi presi, hanno permesso allo Strz. di 
giungere a nuovi ed importanti risultati per la storia 
dell’architettura cristiana specie nei suoi rapporti con 
l'Occidente. In vari capitoli distinti lo Strz. tratta suc- 
cessivamente dei diversi tipi di costruzioni; la basi- 
lica, l’ottagono, la basilica a cupola, la chiesa cruci- 
forme a cupola, quasi sempre presentando monumenti 
ignoti del tutto, anteriori a Giustiniano. E dallo studio 
di queste costruzioni del Iv e v secolo si traggono 
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dati preziosi che distruggono d'un tratto tante teorie 
su cui finora si basavano gli storici. Si pensi a tutto 
ciò che si era detto sull’origine di certi tipi architet- 
tonici cristiani, della basilica ad esempio; si crede- 
vano creazioni romane, nate a Roma ed ivi svilup- 
pate! 

E pure l’Asia Minore ci presenta esempi di basi- 
liche già completamente determinati, e costruzioni 
rotonde od ottagonali, e chiese cruciformi a cupola, 
indipendenti del tutto da quelli di Roma! Dall’Asia 
a traverso la capitale dell'impero bizantino queste 
forme passarono poi in Occidente: San Nazaro a Mi- 
lano, San Marco a Venezia sono imitazioni della chiesa 
degli Apostoli di Costantinopoli; San Vitale a Ra- 


| venna che deve esser di molto anteriore al vi secolo 


a cui lo si è attribuito, trova riscontri innegabili nelle 
costruzioni di Bimbirkilisse, di DDerbe, di Isaura, forme 
venute in Italia pure per la via di Bisanzio, dove ab- 
biamo le chiese di San Michele e di San Giovanni ap- 
partenenti a un identico tipo. . 

La minor parte del libro è dedicata allo studio della 
plastica e della pittura dell'Asia Minore. Quanto alla 
scultura lo Strz. nulla aggiunge di veramente impor- 
tante ai numerosi suoi studi pubblicati in questi ul- 
timi anni: già nel suo Orient oder Rom egli riusci a 
ricostruire un centro di produzione plastica a cui ap- 
partengono numerosi sarcofagi che presentano partiti 
decorativi speciali e che si trovano oggi sparsi nei vari 
Musei di Europa, i due più importanti nel Museo Ot- 
tomano di Costantinopoli, altri nel British Museum, 
nel palazzo Riccardi a Firenze, un frammento a Ber- 
lino, e alla lista enumerata dallo Strz. altri siamo in 
grado di aggiungerne che si trovano nel Museo Va- 
ticano, a villa Borghese, Albani, Mattei. 

Anche nel campo della pittura poco è permesso di 
dire per la rovina dei monumenti. In un ultimo ca- 
pitolo che certamente leverà grandi critiche, lo Strz. 
studia le origini dello stile romanico in Occidente, 
esponendo tutta la sua teoria sullo svolgimento del- 
l’arte cristiana in generale, che già aveva manifestato 
nei precedenti lavori, ma che qui ci si presenta svolta 
e completata. 

Se a Roma non si può negare una certa influenza 
sull’arte dell'Occidente, questa si esercitò però in una 
sfera limitatissima: dall’Oriente a traverso una catena 
i cui anelli principali son rappresentati da tre città, 
Ravenna, Milano e Marsiglia, venne il maggiore im- 
pulso allo svolgersi dell’arte medioevale. Che Ravenna 
stia in stretti rapporti con l’Oriente non v'ha dubbio; 
lo riaffermava di recente una memoria del Quitt di- 
scepolo dello Strz. sui musaici di San Vitale (vedi il 
III volume dei 2yzanzinische Denkdler), e qui VA. 
trova nuove relazioni tra le costruzioni ravennate e 
quelle della Siria. E a Milano non si capisce San Lo- 
renzo senza ricorrere alle fabbriche della Siria e del- 
l’Asia Minore del periodo tra Costantino e Giusti- 
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niano. Quanto alla Gallia, da tempo è noto quanta 
parte vi abbiano avuto gli elementi orientali, così 
chiari nella miniatura carolingia e nell’arte irlandese. 
Vi sono in Occidente dei monumenti per i quali è im- 
possibile, secondo l’A., negare la completa deriva- 
zione dall'Oriente; così il duomo di Murano, quello 
di Iesolo, la Roccella di Squillace : in Sicilia le chiese 
bizantine rotonde. 

L'architettura in Roma nei primi secoli andò de- 
cadendo: divenne fiacca e monotona, si chiuse in forme 
impoverite e invecchiate; non poteva quindi da esse 
sorgere la fioritura feconda del periodo romanico, e 
le prime costruzioni occidentali di questo tempo, con 
la copertura a volta, l’abside ingrandita, ricordano 
troppo da vicino quelle dell'Asia Minore. E nella pla- 
stica e nella pittura chi potrebbe negare il potentis- 
simo influsso che l’Oriente esercitò in tutte le terre 
cristiane? ‘ 

Tale teoria dello Strz., la quale benchè possa sem- 
brare ardita o immatura per il ristretto numero delle 
nostre cognizioni fino ad oggi, ci pare destinata con 
necessari cambiamenti, a mutare radicalmente i cri- 
teri con cui fin qui si giudicava lo svolgersi dell’arte 
medioevale. 

Troppo si è abusato del concetto del romanesimo 
che imprime le sue orme su tutto il mondo e non si 
è veduto quello che gli altri popoli già forti per tra- 
dizioni artistiche saldamente determinatesi nel tempo, 
hanno portato di nuovo. Le invasioni barbariche di- 
struggono l’arte romana decadente e intristita, e Co- 
stantinopoli diviene il centro del nuovo movimento 
artistico, tutto diverso nello spirito da quello di Roma 
e che presto riesce a trionfare. 

Basta osservare lo svolgersi della pittura nelle ca- 
tacombe di Roma per persuadersi come nel vr secolo 
già lo spirito antico fosse scomparso, e Bisanzio, la 
Nia Poun, imperasse senza contrasto. 

Queste forme venute dall’Oriente si diffusero nei 
paesi occidentali, si mutarono variamente nei vari 
luoghi innestandosi nelle tradizioni artistiche locali e 
prendendone nuovo vigore; da esse sorse tutto il se- 
condo movimento d’arte a cui si è dato fino ad oggi 
il nome di romanico. 

Antonio Munoz. 


G. FRACCAROLI: L'Irrazionale nella Lettera- 
tura. Torino, Bocca, 1903; un vol. in-8 di 
pag. 542. ° 
Il titolo, veramente troppo angusto per il contenuto, 

potrebbe celare l’importanza che il libro ha per gli 

studiosi di ogni forma dell’arte; perciò sentiamo il 

dovere di segnalare quest'opera che non è soltanto 

di estetica letteraria poichè mira ad additare alla cri- 

tica un più ragionevole punto di vista al cospetto della 

universa arte. 
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L’A. che già riuscì a infondere anima e razionalità 
anche nello studio della metrica antica, che seppe di- 
stricare a fibra a fibra l’intreccio del pensiero e del 
sentimento nei versi di Pindaro, sì da rivelare e da 
far grandeggiare il poeta nel momento stesso del suo 
creare, ancora una volta afferma la necessità di sta- 
bilire l’origine intima dell’opera d’arte per rendersi 
conto se non sia errato il giudicare dell’arte con il 
medesimo metodo che utilmente si applica ad altre 
produzioni dello spirito umano. Coscienza ed incon- 
scienza, ragione e sentimento coesistono nella psiche, 
producono una doppia serie di fenomeni distinti ma 
concatenati nella unità della natura umana e ugual- 
mente importanti per « l'evoluzione spontanea di quel 
mondo morale del quale facciamo parte »: importa 
non voler costringere gli uni nelle leggi che regolano 
gli altri fenomeni, non cercare nell’arte l’attività crea- 
tiva nella stessa forma ch’ essa si manifesta nella 
scienza; non isviare la critica nella ricerca della « ra- 
zionalità » nell'opera d’arte. 

La discussione della formazione dei poemi omerici 
che la sedicente critica razionalista ha goffamente in- 
franti forma il nucleo principale del volume; l’A., per 
mezzo di un felice metodo analogico applicato ad altre 
produzioni poetiche, riesce a dimostrare come molte 
delle pretese « irrazionalità » che furono il punto di 
partenza a tentare la disgregazione di quei poemi, 
siano non soltanto spiegabili ma connaturate con il 
processo particolare alla creazione artistica. 

Di rado l’A. rivolge le proprie ricerche alle arti 
figurative, benchè anche a queste si possano appli- 
care, con le dovute varianti, i principî ch’egli bandi- 
sce. Se noi bene deduciamo le conseguenze che il 
metodo propugnato dal F. porta nello studio della 
storia dell’arte, siamo lieti di affermare che ormai le 
ricerche « sono sulla buona strada »: bandita da tempo 
un'estetica fondata su principi aprioristici, la ricerca 
storica ha ricondotto gli studi delle arti figurative al- 
l'esame oggettivo delle opere d’arte: è la prima base 
per ritrovare le leggi che nel corso del tempo hanno 
regolato l’apparire in diverse forme, più che l’evolu- 
zione, dell’arte, per ricostituire la storia delle varia- 
zioni della sensibilità umana dinnanzi al mondo delle 
forme, per giungere ad una vera estetica storica. 

P. TOESCA. 


Manuel d’archéologie francaise depuis les 
temps méerovingiens jusqu'a la Renaissance. 
Première partie : Architecture, par CAMILLE 
ENLART. I. Architecture religieuse. Paris, 
Picard, 1902 (vol. in-8, pag. 816); II. A4r- 
chitecture civile et militatre. Paris, Picard, 
1904 (vol. in-8, pag. 856). 

L'autore del celebrato libro; Les origines fran- 
gaîses de l’architecture gothique en Italie, ha iniziato 
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con questi due volumi la prima parte d’ un manuale 
coinpleto di archeologia francese, con tanta copia di 
materiali da far riconoscere come in Francia lo studio 
dell’arte medioevale abbia fatto progressi giganteschi. 
Il primo volume studia il periodo latino e merovingio, 
il carolingio, il romanico e il gotico, il Rinascimento, 
gli accessorî dell’architettura religiosa. 

Il secondo volume esamina l'architettura monastica 
e ospitaliera, la privata, la pubblica, la militare, la 
navale, sempre durante il medioevo e nel Rinasci- 
mento. 

Questi manuali sono grandi e completi trattati in 
proiezione, quali potevano escire dalla penna di un 
erudito della più vasta dottrina, da uno spirito bene 
ordinato, in un paese che ha una organizzazione di 
società di dotti dediti allo studio dell’ archeologia 
nazionale, la sua geografia monumentale e pittoresca, 
l'entusiasmo per ì patrii ricordi. 

Non è quasi possibile di dare un’idea compiuta di 
un lavoro così ampio e complesso. Scegliamo, per 
darla approssimativa, uno de’ capitoli, quello che 
tratta del periodo romanico. L’A. dapprima tratta in 
generale dell’architettura romanica che purifica, sem- 
plifica, coordina e sviluppa gli elementi forniti dal- 
l’arte carolingia; indica gli influssi degli ordini mona- 
stici sullo svolgimento dell’architettura romanica, che 
distingue in periodi e in iscuole, delle quali segna i 
contorni geografici ed etnici. Entra quindi nell’ana- 
lisi degli elementi dello stile architettonico, e prima 
discorre de’ materiali di costruzione e delle murature 
a seconda delle differenti scuole ; poi delle piante delle 
chiese romaniche, delle piante raggianti e delle loro 
varietà, delle piante con doppia abside e delle piante 
a trifoglio. Dal generale viene al particolare, per di- 
segnare la forma de’ piani del santuario, del tran- 
setto, della nave, de’ portici, del nartice. 

In seguito l’A. discorre delle torri e de’ campanili 
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che prendono un’importanza novissima nell’architet- 
tura romanica: indicatene le varietà loro, ne deter- 
mina la varia ubicazione rispetto alle chiese. E passa 
alle cripte e allaloro forma, alle tribune, al 4riforizn, 
alle gallerie delle chiese; quindi alla fisonomia gene- 
rale che presentano nella elevazione le chiese roma- 
niche, e in particolare agli elementi della fisonomia 
stessa, le volte, le arcate e le aperture per la luce, 
i timpani, gli archeggiamenti, i sostegni, i piedritti, i 
contrafforti, ecc. Dalla chiesa ritorna allo studio dei 
campanili nelle loro singole parti; e infine alla deco- 
razione che arricchisce i membri architettonici. 

La scultura ornamentale è studiata nelle remini- 
scenze che serba dello stile roniano, ne' motivi che 
accoglie dall’arte bizantina, nelle figure puramente 
geometriche, nelle forme naturali stilizzate, ecc. E pas- 
sano in rassegna le decorazioni delle arcate, de’ sot- 
tarchi, de’ timpani, de’ sostegni (imposte, capitelli, 
fusti e basi); e cornici, cordoni, fregi, coronamenti, 
frontoni, pinacoli. 

È la grammatica storica dell’archîtettura che 1’ En- 
lart ci ha dato. Ogni legge che si determina trova 
molteplici esempi, che l'A. prodiga nelle note, le quali 
formano insieme una vera statistica monumentale della 
Francia. Sono cataste di schede dello studioso che si 
dispongono ordinatamente, come in tavole sinottiche, 
a piè di pagina. Tutta la Francia vi è rappresentata, 
dal rudere perduto tra le gole delle montagne nasco- 
ste dai casolari della vallata, sino alle superbe catte- 
drali delle città popolose; dalla casa romanica a la 
Chaise-Dieu (Haute-Loire), alla gran sala del castello 
di Lucheux, al chiostro di Ganagobie (Basses-Alpes), 
alla casa di legno di Lisieux. Cosf l’imagine storica 


della Francia si vede traverso le case, le chiese, i 


castelli, le torri, nelle diverse età, nelle forme mute- 
voli, come in un immenso caleidoscopio. 


A. VENTURI. 
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LA SCULTURA SENESE NEL TRECENTO 

















INORA la scultura senese del Trecento, divulgatrice delle 
là, formule artistiche di Giovanni Pisano, è rimasta in parte 
ce) incognita, in parte mal cognita. Tanti sono stati gli 
(> errori del Vasari, a proposito degli scultori senesi, 
n lara tanta anche la dispersione delle loro opere, tanti 
#55 infine i giudizi fatti e ripetuti, spropositati sem- 
) pre, su queste, che possiamo dire manchi ogni ten- 
tativo di ricostruzione dell’attività degli scultori senesi 
del Trecento e ogni criterio equilibrato nell’apprez- 
g Poi FA SE zarla a dovere. o | 
(= ria \ ae 7 À La grande attività artistica de’ Senesi fa capo al 
SARA L RSU è pulpito che Nicola d’Apulia eseguì per il duomo di 
® a ; | A ni | > Siena, insieme con Giovanni suo figlio, Arnolfo, Lapo, 
i € x Donato e Goro. Di questi tre ultimi nessuna 
«4 opera certa, ma, osservando attentamente il 
pulpito celeberrimo, si possono distinguere i cooperatori di Nicola. Questi si dimostra ad 
evidenza nella Crocifisstone per la grandezza, la potenza, le forme romanamente architettate. 
Ma i moduli delle forme mutano da riquadro a riquadro: quelli delle atletiche e giganti figure 
della Crocifisstone e anche della Purificazione, proprie di Nicola, si mutano, s’allungano nella 
scena della strage degli innocenti e in quella de’ reprobi tormentati dai demoni; s’accorciano 
e s’arrotondano nella scena degli eletti, e principalmente in quelle della natività e dell’ado- 
razione dei pastori e dei magi. Nelle forme allungate, contorte, è l’artista fremente, eccitato 
sempre, (riovanni Pisano; nelle tondeggianti, brevi, equilibrate, delicatissime e soavi, è lo 
scultore che dette ai marmi tenerezza e voluttà, Arnolfo di Cambio. Sono d'’Arnolfo molte 
delle gentili figure muliebri ad ogni angolo del pulpito, ma tra esse è una imperatrice romana, 
formosa, giunonica, di Nicola. Sono di Nicola, d’Arnolfo le figure de’ profeti che gridano 
nei pennacchi le verità divine; ma due di essi, al disotto della rappresentazione de’ reprobi, 
sono così stentati e inanimati da farci pensare a una mano differente da tutte le altre 
vedute sin qui. 

Lasciando queste distinzioni, ci basti di avere segnate le qualità del monumento, che 
fu il caposaldo della scultura senese. Un artista romanico, veduto il miracolo artistico del 
pulpito, s'industriò a farne tesoro nello scolpire il bassorilievo con l'Annunciazione, la Nati 
vità e l'Adorazione de' Magi, che è nel duomo stesso di Siena; ma il povero scalpellino 
non fece che rendere in modo deforme gli esemplari solenni. Altri maestri, nel tempo stesso 
di Nicola d'Apulia, lavorarono intorno a formelle che si trovano nel museo dell’opera: in 
una sì vedono i segni dei quattro evangelisti intorno a un clipeo, dov’è inscritta una testa 


se 
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muliebre acconciata all’antica; in un’altra, che potrebbe essere del suindicato maestro del- 
l'Adorazione de’ Magi, due teste studiate su imagini di Medusa e una testa di papa. 

Se queste siano opere di Goro, di Donato e di Lapo, niuno può asserire; ma bensi è 
da affermare che esse ritraggano della possente arte di Nicola d’Apulia e risentano l’ influsso 
della tempra gagliarda dell’uomo che ridette vita e forza a divinità del tempo classico, a 
uomini dell’età aureliana, a consoli dell'Impero romano. 

Se a Siena non restano che pochi saggi dell’arte fiorita sotto gl'influssi diretti di Nicola 
d’Apulia, molti se ne hanno invece del dominio esercitato dal suo degno continuatore, da 
Giovanni Pisano suo figlio. È inutile di discutere più se i Pisani abbiano avuta parte nella 
facciata della cattedrale senese, perchè in esse sono ancora le tracce dell’arte di Giovanni. 
Frano suoi i profeti Isaia, Balaam, Daniele, ecc., le Sibille imperiose, Mosè, Platone, che 
stavano nei frontespizî triangolari; e suoi i simboli delle città vinte, tori, cavalli, ecc. Parte 
di quelle sculture stanno raffazzonate al loro posto, parte giacciono quasi distrutte nel museo 
dell’opera; ma ancora dalla materia diruta pare che si sprigioni la forza del loro creatore, 
l’audacia impetuosa di Giovanni Pisano. 

Lando di Piero e Ramo di Paganello, celebrati ne’ documenti, saranno stati forse eredi 
di Giovanni; ma niuna opera certa si addita dei due maestri, e quella debolissima attribuita 
a Ramo di Paganello, collocata innanzi all'entrata dell’esposizione ‘di Siena, non potrebbe 
certo dare una buona impressione del vantato talento del suo autore. Tino di Camaino rap- 
presenta da sè solo degnamente l’arte del grande maestro pisano. Da Siena a Pisa, da 
Firenze a Napoli, egli tenne alto l’onore della scuola; e lasciò seguaci da per tutto. A_ Napoli 
il sepolcro de’ Cabani (1336) in Santa Chiara è l’opera d’un suo imitatore; l’altro. di Maria 
di Durazzo ({ 1366) in Santa Chiara pure, di fianco al mausoleo di re Roberto, è parimenti 
lavoro di un marmoraro napoletano che guardò a Tino, come ai fratelli Giovanni e Pacio 
da Firenze. Quell’abile marmoraro fece pure, a seconda delle forme toscane, modellando 
bassorilievi quasi con pasta, con pieghe sottili come in cera, e rammentandosi tuttavia 
delle forme classiche e romaniche, un altro sepolcro per la famiglia dei Merloto in Santa 
Chiara. Fu seguito dai marmorariî che scolpirono il sepolcro dei Penna, il mausoleo di Agnese 
e Clemenza d’Angiò, della famiglia di Raimondo del Balzo: tutti in Santa Chiara. Ma i 
principî dell’arte toscana, le eleganze fiorentine e le grazie senesi, accolti con rispetto dallo 
scultore del sepolcro di Maria di Durazzo, si alterano poi, si guastano per il sovracarico di 
cose e la gonfiezza delle forme: pare che il rumore entri nella chiesa dove i Toscani ripe- 
tevano dolci salmodie, la gazzarra copra il canto dei salmi, l'idolo troneggi in luogo del- 
l'antico angioino che, sulle ali delle Virtù, pianto dalle arti liberali, corteggiato dai signori 
del regno, era condotto dai beati ai piedi della misericordia divina. 

Mentre Tino di Camaino teneva il campo nella scultura a Napoli, Goro di Gregorio 
senese a Messina e a Massa Marittima lasciava nobile saggio di sé: a Messina col monu- 
mento dell'arcivescovo Guidotto de Tabiatis (} 1333); a Massa Marittima con l’arca di San 
Cerbone eretta nel 1324. Entrambi i monumenti furono disfatti; e come nella cattedrale di 
Messina si potrebbe riconoscere nella Madonna col Bambino della prima cappella a sinistra, 
un frammento del sommo dell’arca del vescovo de’ Tabiati; così nel duomo di Massa Marit- 
tima, sugli stalli del coro, si vedevano dodici, e ora si vedono undici statuette di apostoli, 
ornamento del coperchio dell’arca di San Cerbone. Questa è un capolavoro di eleganza: gli 
ornati finissimi paiono cesellati da un orafo; e le figure sottili, alquanto allungate, hanno 
una venustà non senza ricercatezza. Le figure degli Apostoli, che dovevano essere disposte 
in giro all’intorno del coperchio, mostrano ne’ corpi fasciati dalle vestimenta, stretti, dalle 
spalle spioventi, quella ricerca di raffinatezza; ma solenne è il Sax Giovanni dalla lunga 
barba a riccioli serpeggianti, e mirabile l’Afostolo, che gli è accanto, in quel suo aspetto 
incantato, con gli occhi fissi nel lontano e le labbra semiaperte, e così l’altro con la barba 
bipartita e i capelli irti intorno alla fronte. Ora l'uno degli apostoli assume maestà regale, 
or l’altro quello di filosofo che pasca lo spirito più che la carne, ed ora il Battista quello 
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Goro di Gregorio: Arca di San Cerbone. Massa Marittima, Duomo 
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Goro di Gregorio: Arca di San Cerbone. Massa Marittima, Duomo 
(Fotografia Brogi) 


LA SCULTURA SENESE NEL TRECENTO 213 


d’un vegliardo pastore delle genti. Ma, in generale, in tutte quelle figure è come un senso 
di stanchezza o di languore: anche San Paolo non ha la sua fiera espressione, ma si mostra 
in aria benevola. La linea delle figure è alquanto arcuata, e talvolta la loro mossa è timida, 
impacciata come sì vede in Giovanni Pisano; lunghe sono le dita delle mani, e, general- 
mente, il mignolo, l’anulare e il medio sono stretti l’uno all’altro parallelamente, mentre 
l'indice si distacca ad angolo acuto; i capelli sono fini, con qualche punteggiatura di tra- 
pano. Tale è l'opera bella d’un maestro, se non ignorato, certo non studiato sin qui, pro- 
babilmente figlio di quel Goro che lavorò con Nicola d’Apulia nel pergamo di Siena. Si è 
distinto il monumento messinese del vescovo Guidotto de’ Tabiati dall’altro di Massa Marit- 
tima, indicando quello come « lavoro di Gregorio di Gregorio il Vecchio eseguito nel 1303 », 
mentre la data del MCCCXXXIII, che si legge nel monumento, cancella tali distinzioni 
erronee. 

Un altro maestro, ben degno d’essere collocato a riscontro di Goro di Gregorio, è 
Gano da Siena, intorno al quale si legge a Casole, presso Colle d’Elsa, questa iscrizione: 


{ CAELA VIT GANVS OPVS HOC INSIGNE SENENSIS: 
LAVDIBVS IMMENSIS EST SVA DIGNA MANVS. 


La iscrizione così suona nel monumento di Tommaso d’Andrea vescovo di Pistoia 
(f 1303), dove si legge pure: 


f PISTORII FLAMEN.CLERI. POPVLORVM . SOLAMEN: 

CVLMEN HONESTATIS.THOMAS.HEROS PIETATIS: 

FONS DECRETORVM. FLOS CLERI.GEMMAOVE MORVM: 

ANNIS EXEMPTIS. TRINIS.CVM MILLE .TRECENTIS: 

+ VENERABILIS. PAT. DNS. THOMAS OLI PISTORIEN EPS . HIC IACET. 
MONVMENTV.QVI OBIIT DIE XXX.IVLII. ANNI PREDICTI: 

GLORIA MAIORVM. PATRIE DECVS.ATOVE SVORVM 

FORMOSV . MILIS. VIRTVTVM FLORIDA VITIS 

HIC IACET. ALME VELIS PATER .HVNC LIBI IVNGERE CELIS: 

A XPO NATO. REQIEVIT. FINE BEATO; 

OB CVI' MEMORIA . DNS . JACOB] . ET SOCVS. DNI ANDREE GERMANI 
IPI' FECERVNT FIERI HOC. 


Sopra la cassa retta da mensole riposa in pace il vescovo Tommaso di Andrea, coperto 
il capo della mitria ricamata. Due angioletti stanno ginocchioni l’uno da piedi e l’altro da 
capo del defunto, mentre altri tre angioli sollevano la coltre funebre che lo involgeva. Ai 
lati posano su mensole due colonne che reggono un arco cuspidato. 

Qui si palesa lo scolaro di Giovanni Pisano, specialmente negli angioli con le guance 
piene ed il mento appuntito; e ancor meglio sì vede nel monumento dello stesso Gano, che 
si trova di contro a quello descritto, dedicato a Ranieri del Porrina. Questi è in piedi 
coperto il capo da una berretta terminata a punta ripiegata che sembra a tutta prima un 
corno ducale; una mantellina di porpora gira intorno alle sue spalle, sul manto legato a 
mezzo il petto; una cintura con fibbie e ornati. metallici gli gira ai fianchi, stringendo uno 
spadone. Ranieri del Porrina tiene con la destra un libro e con l’altra solleva un lembo 
del manto. La figura è chiusa tra due pilastrini sostenenti un arco cuspidato, eretta sopra 
una cassa rettangolare, di qua e di là della quale sono un profeta con un cartello ed un 
angiolo con un rotulo. Anche queste due statuette richiamano l’arte di Giovanni Pisano; ma 
nella figura di Ranieri del Porrina, in quel ritratto di forme così reali e compiute, lo scul- 
tore precorre i tempi, richiama alla mente le opere veneziane del Quattrocento. È veramente 
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Goro di Gregorio: UndApostolo: Massa Marittima 
Duomo 
(Fotografia Brogi) 


una statua solenne, un carattere scolpito 
in quella grassa faccia e in quel corpo 
pieno d’adipe, in quegli occhi bovini stac- 
cati dalle palpebre e nella bocca fine. 

È deplorevole che di quest'artista così 
singolare non si possano citare altre opere. 
Siena teneva di lui probabilmente un al- 
tare, del quale più non si serba se non 
la scultura coi fatti del beato Benizi nella 
Galleria dell’Accademia, là dove sono altri 
frammenti della scuola di Giovanni Pisano. 
Ma l’eredità dell’arte di Gano fu in qual- 
che modo raccolta da Angelo e Francesco 
di maestro Pietro d'Assisi cortonesi, che 
fecero in Santa Margherita di Cortona 
l’opera mirabile così male giudicata dal 
Burckhardt, che la mise insieme col mau- 
soleo di Benedetto XI in San Domenico 
di Perugia, e giudicò l’una e l’altra opera 
« schwàichliche Arbeiten von sienesischer 
Art». Lasciando a parte che il monu- 
mento di San Domenico di Perugia non 
appartiene alla scuola senese, ma piuttosto 
a uno dei maestri de’ rilievi della facciata 
del duomo d’ Orvieto, scolari d'Andrea 
Pisano, a noi sembra che il monumento 
di Santa Margherita da Cortona sia da 
annoverarsi tra le più grandi opere del 
Trecento. 

L'arca della Santa è retta da tre men- 
sole. Agli angoli dell'arca s’innalzano 
colonne tortili, che reggono il baldacchino 
bipartito da due archi gotici trilobati, i 
quali si congiungono sopra un mensolone 
dov'è figurato il Redentore in atto di 
spiegare un rotulo. Sull’arca giace la santa; 
e il coperchio dell'arca è sollevato sulle 
mani da due angioli, che tengono ad un 
tempo le cortine. Sulle colonnine tortili, 
da una parte è l’arcangelo Gabriele, dal 
l’altra l’Annunciata: quegli in atto di mo- 
vere delicatamente la destra verso Maria 
che si ritrae curva all'indietro in gotica 
maniera; quegli e questa con ì manti che 
si arrotolano e cadono frangiati, orlati di 
striscie ricamate di quadrifogli disposti a 
losanga. 

Gli occhi delle due figure non sono 
stretti, nè mandorlati, ma bene aperti e 
tondi; il naso è fine, breve, di fanciullo; 
la bocca piccola; il mento tondo e spor- 
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Gano da Siena: Monumento di Tommaso d’Andrea. Casole, presso Colle Val d’ Elsa 
(Fotografia Brogi) 
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Angelo e Francesco di Pietro d'Assisi: Arca di Santa Margherita. Cortona, Santa Margherita 
(Fotografia Brogi) 
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gente. La testa della santa par cosa del Quattrocento, tanta è delicata ne' lineamenti regolari, 
nel tenue chiaroscuro delle carni bianche e levigate. Gli angioli che tengono senza sforzo 
il coperchio della cassa sono d'una purità, d'una gentilezza che nulla invidiano alle più care 
forme dell'età aurea dell’arte. Sulla cassa sono rappresentate quattro storie della vita della 
santa: la vestizione, l'apparizione del Redentore a Margherita, il sacrificio della santa e infine 
la sua morte. Nei due campi tra le mensole si vedono gobbi, storpi, d'ogni sorta infelici, 
presso l’arca della santa: e un fanciullo ossesso tenuto dai parenti presso l’arca medesima. 

Le teste nelle piccole storie sono tonde, coi lineamenti segnati senza forza di scuri; e 
solo nel basso delle tonache o dei manti, gli scultori, disponendo le pieghe ad angolo rien- 





Vestizione di Santa Margherita (particolare dell'Arca). Cortona, Santa Margherita 


(Fotografia Brogi) 


trante sui piedi, dànno come una forbiciata alla stoffa. Tutto è dolce e puro in quest'opera; 
grande è l’idealità degli scultori dalle tenere forme! Tondeggian troppo le teste e i corpi, 
ma pure sanno rendere la innocenza e il candore; non corrugan le fronti, non tracciano 
i segni della vecchiaia e della caducità della vita; la passione non agita le loro anime, non 
sconvolge il loro pensiero, e senza fatica rendono i loro sentimenti buoni e pietosi nel marmo, 
con garbo semplicissimo, carezzevoli, senza rumore. Il Burckhardt poteva sprezzarne l’opera; 
noi italiani possiamo gustarla invece come un libro figurato con l’aureo stile de’ fioretti di 
San Francesco. 

I dolci scultori Angelo e Francesco di maestro Pietro d'Assisi, cortonenses et horigi- 
nales Cortone,' che nel 1362 eseguivano quel monumento, e forse anche, come vuole il 





' Pietro BOLOGNA, Annedoti artistici cortonesi (Archivio storico italiano, serie V, vol. XVII, pag. 134). 
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Apparizione del Redentore (particolare dell’Arca). Cortona, Santa e 
(Fotografia Brogi) 





Penitenza di Santa Margherita (particolare dell'Arca). Cortona, Santa Margherita 


(Fotografia Brogi) 
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Mancini,' l’altro per il vescovo Ranieri Ubertoni innalzato nel 1360, furono probabilmente 
gli autori delle tre statue di delicatissima forma, che sono sulla porta del palazzo pubblico 
di Perugia. Comunque sia, le tre statue, come tutta l’opera de’ maestri cortonesi, attestano 
dell’influsso dell’arte senese nell’ Umbria, che fu grandissimo nel Trecento. 

Quei maestri insieme con Tino, Goro e (zano rendono avvertibile la povertà degli scul- 
tori conterranei Agostino e Angelo di Ventura, che il Vasari, eccessivamente esagerando, 
chiamò « de’ migliori di quanti allora fussero scultori ». 

V'è nel duomo di Arezzo, con la data 1330 e la firma di quegli artefici, il cenotafio del 
vescovo Guido Tarlati, tale da distruggere la lode del biografo aretino. Come ne’ monumenti 
di Napoli, in esso il clero circonda la salma del defunto; ma qui pare di trovarci innanzi alla 
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Morte di Santa Margherita (particolare dell'Arca). Cortona, Santa Margherita 
(Fotografia Brogi) 


parodia delle composizioni di Tino da Camaino. Sopra la cassa, la quale posa in su certi 
mensoloni intagliati, è disteso il corpo del vescovo, e dalle bande alcuni angioli che tirano le 
cortine. Così Agnolo e Agostino scultori, per non collocare, tanta è l'altezza del cenotafio, 
la figura del vescovo distesa sul sarcofago, ne bucarono la faccia anteriore, e mostrarono la 
salma dentro depostavi; e, in uno stesso piano presentarono la salma, gli angioli e gli assi- 
stenti. Ma se nel monumento Tarlati, e specialmente nelle piccole storie della vita del vescovo, 
Agnolo e Agostino dettero saggio di una certa abilità, nelle altre cose manifestano la miseria 
della loro arte, e più forse in quelle dove fu collaboratore Giovanni figlio di Agostino. Mai 
una Madonna più goffa, un putto più sbilenco ed angioli più melensi, quali si vedono a San 
Bernardino di Siena, fatica di Giovanni maestro di Agostino! Nel Museo di Arezzo c'è pure 
una dinoccolata figura a tutto tondo, in piedi, con uno spadone, creduta dagli eruditi del 


! Corlona nel medio evo, 1897, pag. 193. 
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luogo, come del tempo di re Lotario e imagine sua propria, mentre si tratta di una povera 
cosa di Agostino e d'Agnolo di Siena e del loro collaboratore Giovanni. Sulla porta laterale 


del duomo di Arezzo v'è una lunetta per la quale si è fatto il nome del nobilissimo Nicola 
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Miracoli di Santa Margherita (particolari dell'Arca). Cortona, Santa Margherita 


(Fotografia Brogi) 


d'Arezzo; e si vede piuttosto, nella mano raggrinzata della figura del santo a sinistra, e in 
altri particolari, un lavoro di Agostino e soci senesi. 


Altrettale è il cenotafio di Cino de’ Sinibaldi nel duomo di Pistoia, bene attribuito dal 
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Ciampi a quei marmorari, e prima che i documenti provassero non potersi più assegnare a 
Cellino di Nese.' 

Era facile del resto riconoscerli in quelle loro figure coniche dalle piccole teste, dai nasi 
a becco e coi busti che sembrano corazzati o imbottiti di stoppa. Così possono riconoscersi, 
in altre sculture del duomo di Pistoia, e qua e là per Siena, anche nel duomo stesso di questa 
città, le figure dinoccolate e melense della bottega scultoria di Agostino e compagni. 

La scultura senese nel Trecento, secondo le opere giunte a noi, con Goro di Gregorio, 
Tino da Camaino e Gano, salì ad eccellenza. Agostino e Agnolo di Ventura, già messi primi, 
divengono al confronto, gli ultimi nella scala della grandezza. Passati quei maestri, l'eredità 
di tutta la semenza artistica di Giovanni Pisano fu raccolta dai due scultori cortonesi Agnolo 
e Francesco; ma la forza drammatica del creatore della scuola senese, di Giovanni Pisano, 
irromperà solo più tardi d’un tratto nell’opera di Jacopo della Quercia. La grazia senese 
aveva smussato gli spigoli degli esemplari del grande maestro di Pisa, ne aveva levigato le 
forme scabre e trattenuto gl’impeti violenti; ma come se la vigoria di Nicola d’Apulia e di 
Giovanni Pisano fosse rimasta viva e feconda in terra di Siena, essa irruppe di nuovo al 
principio del secolo xv nell’arte di Jacopo della Quercia. 


ADOLFO VENTURI. 





! Vedi PeLEO BACCI, Cinque documenti pistoiesi per la storia dell’arte senese del XIII, XIV e XV secolo, 
Pistoia, 1903. 
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L'ESPOSIZIONE DEI PA/M//TIVI FRANCESI 


ED I SUOI RISULTATI 






i RA un grande successo di curiosità e d’interessamento 
j l’Esposizione dei /riwmitivi francesi ha chiuso or ora 
le sue porte. Dugento mila persone la visitarono e 
la studiarono, tutti i periodici speciali le dedicarono 
articoli critici sempre equi, se non benevoli tutti. Gli 
stranieri, e primi l’Italia e la Germania, si trovarono 
uniti in una piena cordialità verso gl’iniziatori, al- 
quanto audaci, dell’intrapresa: gli Uffizî, il Museo 
Carrand, le Gallerie di Berlino, le collezioni del re 
d'Inghilterra, del principe Lichtenstein, del conte 
Wilczeck, insieme con varie raccolte francesi, concessero le 
loro opere. Non dimentichiamo adunque che se l’idea potè 
aver vita, ciò fu grazie alla buona volontà ed allo spirito ami- 
chevole dei nostri confratelli dell’estero e di Francia: ricevano 
dessi l'espressione della nostra profonda e sincera gratitudine. 

Forse mai più non vedremo una tale adunata di opere: chè sarebbe ione lo spe- 
rare di riuscire a provocare di bel nuovo un accordo altrettanto unanime. Orbene, abbiamo noi 
raggiunto il nostro scopo? In vero il compito nostro non era così agevole come pei nostri 
vicini di Bruges e di Siena ai quali, se anche non possedessero opere ed artisti celebri, noi 
stessi ci daremmo cura di attribuirne! Quante volte non si è proclamato dovunque che le 
arti non hanno patria! Da sei mesi ciò mi vien ripetuto a sazietà, e sempre da fiamminghi 
o da italiani. Ma che un francese pensi a suggerire la possibilità che anche il paese fra 
Somma e Loira, la Francia, abbia conosciuto le arti, e vedrete gli spiriti più acuti, convinti 
sì, ma illogici, dichiararlo patriota fuori di luogo, anima semplice, ed erigersi subito dinnanzi 
a lui col loro nazionalismo olandese o col loro patriottismo italiano! 

Quando noi pensammo di esporre opere francesi, nate sulla nostra terra, eseguite da 
uomini di linguaggio, di cervello, di mano francese, a bella prima non raccogliemmo che 
scherno. Poi ci si concesse l’esistenza di architetti, di scultori, di vetrai e anche di qualche 
miniatore. Ma i pittori! Chi mai vide pittore francese prima che il Primaticcio si degnasse di 
colorare gli stucchi di Fontainebleau a diletto del « Restauratore delle arti? » Ed era tanto 
più difficile vederne nessuno in quanto che se alcuno s’imbatteva per caso in qualche pittore 
al nord di Parigi, attribuiva a van Eyck la sua opera, mentre ogni opera ritrovata al sud 
della Loira veniva assegnata alla scuola italiana. E se cercavamo di rischiarare il periodo delle 
origini, di mostrare che quei scultori, quei maestri di vetri, quei miniatori, d’un carattere 
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speciale, nè italiano nè olandese, dovevano far supporre 4 fr/orî l’esistenza di una scuola 
pittorica, eravamo accolti da un sorriso. 

Allora dovemmo cingere quasi di assedio le opere, onde rivendicarle all’arte nostra. Ci 
si chiamò « chauvins », ci si obiettò che dal tempo della prima apparizione fra noi di pit- 
ture portatili, predominano a Parigi i nomi stranieri, di stranieri venuti tutti da un piccolo 
angolo della Mosa o dai dintorni. Molti di quei forestieri giunsero fra noi in età di 13 o 
di 14 anni: non monta; servon pur sempre di sostegno alla tesi dell'origine neerlandese della 
pittura. Giovani precoci, senza dubbio! Del resto gli storici dell’arte dànno volentieri il dono 
della precocità ai loro eroi: Karl van Mander e Vasari sopra tutto. Ma in verità qui si 
tratta di un buon numero di piccoli prodigi! Tuttavia notate che la maggior parte di quei 
giovinetti parlano francese, hanno con noi somiglianze di costumi: Jacquemard de Hesdin, 
Jean Bandol, Andre Beauneveu, Jean de Beaumés non diventeranno fiamminghi che a causa 
delle circoscrizioni politiche; socialmente essi appartengono alla vecchia Gallia. Ciò nel 
xIV secolo soprattutto. Più tardi i duchi di Borgogna procureranno loro un’autonomia arti- 
stica, originaria, checchè se ne possa dire, da Parigi, dall’arte de l’Ile de France, da quel- 
l’arte: naturalista che i fiamminghi del xv secolo costringeranno a tal segno entro formule 
di scuola che ogni loro opera sembrerà, a seconda dell’epoca, appartenere a La Pasture o a 
Memling. E credetemi, gli artisti d'allora non si preoccupavano dell’avvenire; essi si mesco- 
lavano insieme, si confondevano volentieri tra loro, come ancor oggi fanno quanti attendono 
ad opere manuali: eranvi dei francesi a Bruges, e delle genti di Bruges a Parigi, così come 
eranvi dei senesi ad Avignone e dei lionesi o dei nativi della Franca Contea a Milano o a 
Firenze. Di ciò noi abbiamo le prove. Ma, nel momento dell’origine dell'arte moderna e 
naturalista, quando avvenne la rottura completa coi bizantini, alla testa del movimento si 
trovarono i parigini: i loro scultori, i loro miniatori, i loro architetti ci son noti; essi paga- 
vano tasse, avevano statuti proprî, vivevano di una propria vita mercè la protezione regale, 
ma soprattutto grazie a qualità fisiche e morali che anche i più accaniti avversari dell’arte 
francese non possono loro negare. 

Cercammo adunque di sceverare la parte primitiva avuta dai vecchi maestri francesi 
nella diffusione di quell’arte realista che formò la base possente sulla quale tutta Europa 
elevò le diverse individualità della sua arte, intenti a tale impresa non per collocare la 
Francia al di sopra delle altre nazioni, ma per cercare dov’esse si celano le origini vere 
dell’arte. L’assedio delle opere d'arte al quale ho accennato, venne preparato senza precon- 
cetti, ricorrendo per aiuto a tutte le arti grafiche, e così nelle miniature noi potemmo rico- 
noscere temi già prima veduti nelle sculture delle cattedrali, negli avorî parigini, così nelle 
opere di Jacquemard de Hesdin, di Melchior Broderlam, di Beauneveu, e in quelle dello 
stesso van Eyck potemmo discernere chiaro l’indizio della derivazione francese. Per molto 
tempo si era negato che i miniatori stessero uniti ai pittori; ci si concedevano miniatori di 
manoscritti, ma si rifiutava di registrarli nel ruolo dei veri pittori. L’ottimo amico e con- 
fratello Henri Martin, della Biblioteca dell’ Arsenale, si assunse di rispondere a ciò. Per primo 
egli pensò che le miniature un peo’ meschine nel loro aspetto generale, lavorate di maniera, 
come dir si suole, non potevano essere che interpretazioni di modelli migliori. Dapprima 
egli constato che una miniatura perfettamente ultimata era conforme nei suoi particolari ad 
un abbozzo assai più abile fatto sul margine della pagina da un disegnatore di merito, da 
un vero artista inventore. Così messo in avviso, il Martin proseguì le proprie ricerche; e 
quanto egli ha trovato sconvolge oggimai tutte le idee correnti intorno a tale argomento. 
Sono più di cinquecento, dal xIIIr al xv secolo, gli esempi di abbozzi marginali ch’egli ha 
ritrovato e che attestano presso al miniatore la presenza di un maestro pittore, di un inspi- 
ratore che sovente, ahimè! fu malconcio da colui che ne traduceva l’abbozzo e che poi si 
affrettava a cassare il proprio modello. Di tali modelli imperfettamente cancellati, che Enrico 
Martin segnalò, l’ Esposizione ne offre una prova. Le due miniature esposte col numero 27 
ed appartenenti al Louvre furono un giorno ritagliate dal ms. 5077 della Biblioteca dell'Ar- 
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senale, ma il ladro dimenticò di sopprimere il testimone del suo furto, l’abbozzo marginale: si 
fu ricorrendo a questo che il signor Martin potè stabilire la loro provenienza. 

Questo fra i risultati della nostra Esposizione è ricco di conseguenze. La scoperta del 
Martin ci dimostra l'intervento dei pittori nella composizione dei manoscritti più accurati e 
anche ci prova che quegli artisti ideatori, al paro dei loro interpreti, erano francesi, poichè le 
indicazioni ch’essi scrissero pel miniatore sono in lingua francese. Purtroppo quegli artisti non 
ci rivelano mai il proprio nome: salvo il miniatore Pucelle, del principio del xIVv secolo, che 
sembra fosse il direttore di una vecchia bottega parigina e le cui opere servirono di proto- 
tipo a quanto noi crediamo conoscere di mano di Jacquemard de Hesdin o di André 
Beauneveu, niun altro miniatore si tiene da tanto ch'egli scriva sul margine il proprio nome. 
Ma dai loro abbozzi rapidi, pieni di spirito e di mordacità, noi vediamo ch'’essi furono dei 
veri maestri, dei predecessori di Jean Fouquet, ingegnosi e sapienti nell’arte loro, e genui- 
namente francesi dacchè essi partecipano allo stesso movimento grafico rivelatoci dagli statuari, 
dagli orafi, dai maestri di vetri e dai frescanti delle cattedrali. 

Di tutto ciò l’Esposizione dei manoscritti della Biblioteca nazionale, annessa a quella 
dei Primitivi, avrebbe potuto fornire una dimostrazione più decisiva se fosse bastato il tempo 
a compiere ricerche in tal senso; quale essa è, offre pur notevoli ammaestramenti. Il ma- 
noscritto n. 4 mostra relazioni fra la miniatura e la pittura di vetri nel xIII secolo ; il mano- 
scritto n. 5, un salterio di San Luigi, ci presenta motivi e composizioni che ritroveremo 
cent'anni più tardi, appena distinte in pitture che si dicono fiamminghe; la penetrazione 
dell’arte parigina verso il nord si rivela nel manoscritto n. 13, un salterio proveniente dal- 
l’Artois, con leggende francesi ed adorno di quelle grottesche che i pittori fiamminghi dove- 
vano far proprie un secolo più tardi. Ma il libro che sopra ogni altro fornisce documento 
è il Breviario di Belleville composto e miniato prima del 1334 per Olivier de Clisson, ove 
Jean Pucelle, Ancelet de Sens e Jaquet Macy idearono una decorazione con figure di profeti 
della quale si vedranno i derivati nelle opere di Jean de Bruges, di Jacquemard de Hesdin, 
di Broderlam e persino dello scultore Claux Sluter. Si potrà dimandare quali pitture si 
accompagnino con queste miniature. Desse son rare: le più belle furono eseguite da Jean 
Coste sulle pareti del Castello di Vaudreuil in Normandia, ma qui abbiamo, secondo il motto 
del signor Edoardo Aynard, un « affresco mobile », la tappezzeria esposta col n. 392, ove 
ci sì presenta, attraverso l’ ingenuità un po’ brutale dei ricamatori, una scena contemporanea 
del Breviario di Belleville. Spero che non si vorrà negare il carattere d’arte primitiva francese 
a quest'opera d'importanza capitale il cui cartone originario fu contemporaneo di Jean Pucelle 
e del connestabile Olivier de Clisson. 

Prima di abbandonare il problema delle origini ed i manoscritti che ci danno gli ele- 
menti più formali di discussione possiamo anche constatare due altri risultamenti dell’ Espo- 
sizione. Ognuno ha ammirato l’ammirabile paramento d’altare, dipinto in grigio sopra seta, 
noto col nome di « Parement de Narbonne ». Col solito principio di distribuzione delle opere 
del periodo delle origini, il paramento venne a volta a volta attribuito ai fiamminghi ed agli 
italiani a malgrado dei ritratti del re e della regina che vi si vedono sotto le arcate. Prove in 
sostegno della attribuzione del paramento ad artisti parigini si traggono da certi particolari 
oggidi chiaramente determinati per confronti con le sculture, con le miniature e con i vetri 
dipinti. Ma v’ha di più. Il paramento di Narbona trovasi trascritto per intero, in segmenti, 
se così mi è lecito dire, in un codice del duca Luigi d'Angiò, recante il n. 69 nella mostra 
dei manoscritti, del quale alcune miniature sono attribuite a Jacquemard de Hesdin o al 
Beauneveu, ad eccezione di quelle che riproducono quasi servilmente le scene del paramento 
di Narbona, singolarità non osservata dal Catalogo, sebbene importantissima. Essa ci dimostra 
infatti che prima di essere offerto alla cattedrale di Narbona il paramento si trovò alla corte 
di Francia e che gli artisti di Parigi, la cui opera è indicata da tante altre mute prove, 
probabilmente ne furono gli autori. Ritrovare riproduzioni di quadri nei manoscritti, soprat- 
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tutto del xIV secolo, è cosa rara, per non dire unica; a ciò si aggiunge che entrambi, il 
paramento ed il manoscritto, sembrano stati eseguiti tra il 1375 e il 1380. 

Tali alcuni dei risultati. Potremmo anche indicare in un manoscritto di Stefano Loypeau, 
eseguito prima del 1388, un J/artirio di Santo Stefano singolarmente somigliante al quadro 
trovato nella Certosa di Champmol ed ora esposto. Quello Stefano Loypeau, vescovo di 
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« Paramento di Narbona » (particolare). Parigi, Museo del Louvre 
(Fotografia Giraudon) 


Lugon, era vicino agli artisti del duca di Berry (che allora ancora non erano i Malouel-Lim- 
bourg poichè l’uno di questi, Giovanni Malouel, non apparirà a Digione che nel 1393, gli altri, 
i nepoti Limbourg, non si ritroveranno in Francia che nel principio del xv secolo), e non 
potendo noi, per confronto, attribuire nè a Jacquemard de Hesdin nè al Beauneveu la miniatura 
del manoscritto di Loypeau, converrà che ricorriamo appunto ai miniatori del duca di Berry. 
La composizione da essi ideata dovette servire al maestro che esegui il Martirio di San 
Dionigi della Certosa di Champmol e che non sappiamo se fosse Malouel oppure Henri de 
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Bellechose, due artisti che sono reclamati con energia per le Fiandre da coloro stessi che 
proclamano che l’arte non ha frontiere! 

Anche ci fu dato di accorgerci di strette relazioni fra le figurine dipinte sugli sportelli 
d’un piccolo monumento gotico, concesso all'Esposizione dal nostro amico signor Carlo Leone 
Cardon di Bruxelles, e le miniature di un manoscritto del duca di Berry, di una Bibbia con- 
servata nella Biblioteca dell'Arsenale. Salomone, in questa Bibbia, ed Erode re, negli spor- 
telli del signor Cardon, sono una medesima ed identica figura, e — anche più notevole — 
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« Paramento di Narbona » (particolare). Parigi, Museo del Louvre 
(Fotografia Giraudon) 


uno dei Re Magi dipinto sugli sportelli medesimi ha una treccia di capelli alla cinese così 
come il Centurione nel Calvario del paramento di Narbona; acconciatura sì rara che bene 
possiamo formarne oggetto di attenzione. Si potrà motteggiare sulla smania di cercare nei 
particolari delle opere d’arte gli elementi comparativi, ma sono appunto queste minuzie quelle 
che lasciano scoprire le influenze di scuola, i reciproci rapporti degli artisti, ciò che gli artefici 
di un medesimo indirizzo prendono a prestanza gli uni dagli altri. Con ciò non voglio dichia- 
rare che gli artisti del manoscritto dell’Arsenale e della /1/240xna del signor Cardon fossero 
francesi: essi lavorarono a Parigi e si appropriarono dai parigini, dalla scultura, gli elementi 
utili alle loro opere. Ben prima che Fiamminghi ed Italiani invadessero il nostro paese, i 
nostri vecchi maestri acconciavano con lunghe trecce i carnefici di Cristo assimilando i 
Giudei del Calvario agli Ungheri vaganti per le strade maestre, nomadi capaci d’ogni delitto, 
che usavano portare intrecciati 1 capelli. È una contraddizione della critica che non si tenga 
conto di tali piccoli fatti, ch'essi vengono respinti come puerili ed insignificanti da coloro 
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stessi i quali non parlano che di fondi d’oro senesi e di pieghe spezzate alla van Eyck. Da 
un lato tutto è verità, dall’altro tutto è errore; è ben naturale! 

A costo di veder messo in ridicolo il mio preteso nazionalismo o, come scherzosamente 
diceva il signor Aynard, il mio « Bouchotinismo », io mai non rinuncierò a tali mezzi di 
giudizio: se essi valgono per altri, possono servire anche per noi. Quando, forse non senza 
audacia, ci permettemmo di esporre con un cartellino francese l’opera del famoso « Maestro 
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Scuola d’Auvergne (1420 c.): La Vergine protettrice, di Puy 
(Fotografia Giraudon) 


di Flémalle » fummo alquanto scherniti: uno dei nostri si prese il piacere di scherzare spi- 
ritosamente a proposito dei raggi del sole, delle montagne coniche, del cestello di vimini 
dei quali si parlava per confortare i rapporti con le 77és riches Zeures del duca di Berry. 
Georges Hulin, un'autorità in questa materia, identificava il maestro di Flemalle con un certo 
Jacques Daret di Lilla di probabile origine fiamminga, almeno secondo i testi. Or che sap- 
piamo noi intorno a codesto Jacques Daret? Egli era vallone, lavorò nell’Artois, visse intorno 
al 1433: perchè non avrebbe conosciuto gli artisti del duca di Berry che più di van Eyck 
appartenevano al suo stesso idioma? Egli, i cui suoi paesaggi ricordano con tanta preci- 
sione quelli delle 7rîs riches ZAleures — identici nelle montagne coniche, nel sole che tra- 
monta gettando grossi raggi — ricercò in Francia o a Bruges il segreto della sua arte? Di 
consueto si emigra nei paesi ove è più facile farsi capire; ora il Daret di Lilla avrebbe egli 
trovato nella gilda di Bruges le stesse agevolezze che ad Arras o ad Amiens? Niuno sa 
nulla di ciò: quello che ben vediamo sono invece le somiglianze dei particolari nelle due 
opere. Il paesaggio dell’Adorazione del Museo di Digione, con le sue montagne presso la 
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spiaggia marina, è desso ricavato dai Paesi Bassi? Per la sua precisione singolare difficilmente 
esso può credersi eseguito di maniera! Non tiriamo conclusioni; constatiamo che non ci si 
risponde con delle prove pari a quelle che noi abbiamo fornito a proposito del Charonton 
e del Froment, un tempo ritenuti anch’essi fiamminghi e reclamati dai Paesi Bassi, mentre 
non erano che umili e poveri francesi. 

Meglio d’ogni teoria la Vergine protettrice di Puy, esposta col numero 28, ci fa apprez- 
zare l’influenza persistente degli artisti del duca di Berry sui pittori francesi. Fra gli autori 
dei manoscritti del duca ed Enguerrand Charonton di Laon, abitante ad Avignone, fra i 
miniatori medesimi e Jean Fouquet di Tours, trova il suo giusto posto l’artista che dipinse 
la Vergine di Puy. Non è un gran sapiente, questo pittore di stendardi, ma ci si presenta 
come anello nella catena della tradizione parigina del xIVv secolo e collega l’arte del pata- 
mento di Narbona a quella del Zr:0n/o della Vergine di Villeneuve les Avignon. Sotto tale 
aspetto questo drappo dipinto a tempera vale quanto un capolavoro, esso dimostra la fragilità 
dei preconcetti che di un Charonton o di un Fouquet facevano, secondo i casi, un Ange- 
lico o un van Eyck. Poichè oggimai, grazie ai mirabili lavori archivistici dell'abate Requin, 





Pietà. Villeneuve les Avignon, Ospizio 


ci è possibile parlare di tali artisti. Questo quadro a volta a volta assegnato a van Eyck, 
a van der Meire, al re Renato, fu dall'abate Requin restituito al suo vero autore, a Enguer- 
rand Charonton, e se ciò non può noverarsi fra i risultati della nostra Esposizione ben 
fra questi se ne può menzionare indiscutibilmente un altro, la restituzione cioé allo stesso 
Enguerrand Charonton di un quadro di Chantilly che rappresenta come quello del Museo 
di Puy, una Vergine protettrice. Il quadro, venuto al Museo di Chantilly insieme con la 
raccolta Reiset, nel 1823 fu attribuito all’Angelico; più tardi, venne proclamato fiammingo. 
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Ora, mercè i documenti pubblicati dall'abate Requin, si può dimostrare ch'esso appartiene 
allo Charonton ed al suo scolaro Pierre Villate, e che venne eseguito nel 1452. La tavola 
rappresenta Giovanni Cadart e la sua consorte Giovanna des Moulins inginocchiati a pie’ della 
Vergine. ! È questo uno dei risultati dei quali l’ Esposizione a diritto può rivendicare il merito 
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Nicola Froment; Il Roveto Ardente 
(Fotografia Giraudon) 


intero. L'attribuzione poi allo Charonton è tanto più indiscutibile in quanto molte figure che si 
vedono nel 7rtonfo della Vergine esposto sotto il numero 71, riappaiono uguali e quasi 
senza modificazione, nella tavola del Museo di Chantilly. 

Uno dei maggiori meriti dell’ Esposizione dei Primitivi sarà l’aver messo in luce un’opera 
capitale, una /tefà proveniente dall’Ospizio di Villeneuve les Avignon, ove essa stava vicina, 
nell'ombra, al 7rionfo della Vergine di Enguerrand Charanton. In attesa che l’abate Requin 
ci dia notizie sicure, molte opinioni contraddittorie su quest'opera furono già esposte senza 
tuttavia che né i fiamminghi nè gli italiani siano stati tirati in campo: il donatore che si 
vede in cotta bianca, a sinistra, impedisce qualsiasi ipotesi in favore dei nostri gloriosi vicini. 
Alcuni particolari ci rivelano la mano di alcuno degli artisti venuti ad Avignone da altre 
provincie, le cui opere ricordano Charonton di Laon o Froment di Uzès. Per ora i critici che 


! A proposito di questo quadro il Durrieu ha di recente pubblicato nella Gazette des Reaua- Arts un 
saporito articolo. 
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nell’arte disdegnano le frontiere inclinano ed attribuire il quadro alla Spagna, e ciò a cagione 
della città orientale o moresca che si vede nel fondo. Sia anche spagnuolo, il pittore della 
Pietà è uno dei maggiori artisti del xv secolo, rivale dei maestri più celebrati. Non forse a 
lui è dovuto anche quel Cristo addolorato della chiesa di Boulbon che, se non si potè esporre 
in tempo, presto apparirà, speriamo, al Museo del Louvre? Avrebbe adunque quel maestro 
spagnuolo percorso la regione come fecero Charonton di Laon, Changenet di Langres, Thomas 
Grabusset di Besancon, Pierre Villate di Limoges e Dombet di Macon? Quando di ciò sarà . 
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Il Calvario. Parigi, Palazzo di giustizia 


(Fotografia Giraudon) 


fornita una prova, noi per primi c'inchineremo e proclameremo che il pittore spagnuolo non 
teme confronti con nessun fiammingo né con altro suo contemporaneo in Europa. 

Il paese d’Avignone ci riserva molte sorprese. Quando si lesse nel Catalogo che, per 
la Provenza, il Roveto ardente rivaleggiava in importanza, se non in valore ed in età, con 
l'Agnello mistico di van Eyck, un anonimo lasciò libero freno alla propria collera: quella 
frase, monca, divenne pretesto ad una diatriba di parole ove, fra altro, si rinfacciava al 
Froment di non avere saputo formare degli scolari. Asserzione ardita; ma conviene notare 
che il suo autore ebbe cura di dichiararsi da sé stesso ignorante! E il .Saznt St/rein ? E il 
Satnt Mitre, quadro pieno di sapore e di yrazia, purtroppo rovinato per le posteriori 
aggiunte di figure disegnate e dipinte in maniera ridicola? E il Ptefro di Lussemburgo, e 
la Resurrezione di Lazzaro, appartenente al signor de Kaufmann, e l’altra di minor conto, 
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del signor Reboul? Non 
parlo del piccolo dittico di 
J. de Matheron che sembra 
di mano propria del Fro- 
ment! Dalle poche opere 
contemporanee rimaste pos- 
siamo ben apprezzare l’in- 
fluenza che il Roveto ardente 
ebbe nella regione. E come 
sarebbe stato altrimenti ? A n- 
che nei suoi più minuti par- 
ticolari quel quadro è opera 
di maestro; gotico, invero: 
ma doveva egli preannun- 
ziare Raffaello per poterci 
garbare ? Colui che fu capace 
di concepire in tal maniera 
un trittico enorme, con dei 
ritratti maggiori del natu- 
rale, colui che osò trattare 
l’assieme ed i particolari con 
tanta sicurezza, non merita 
disprezzo nemmeno da parte 
degli innamorati dell’Italia. 
Egli è quello che è, sempli- 
cemente; ha una propria 
personalità, senza troppe re- 
miniscenze estranee: se con 
alcuno egli si accorda, ciò 
è con lo Charonton che lo 
precedette nel suo paese. 
A. proposito di questo 
maestro voglio richiamare lA: 
una particolarità d’una certa RA 1) 5@ A siti. ‘ 
importanza e che forse po- 





Nicola Froment: Resurrezione di Lazzaro (particolare del trittico) 


trà indicare la via ad una Firenze, Uffizî (Fotografia Alinari) 
nuova scoperta. Un serio 


esame della tavola del Palazzo di Giustizia, esposta, ci fa riconoscere che l'artista non lavorava 
dal vero ma bensi sulla scorta di documenti che gli erano stati forniti. Il re che si vede a sinistra 
non rappresenta nè Carlo VII, nè Luigi XI; è invece una figura impersonale. Il Carlomagno 
che si scorge a destra è il più curioso, il più irsuto monarca che si possa immaginare: la 
sua fisionomia burbera, inquadrata da una cornice di barba nera, il suo cappello aguzzo, 
hanno indotto a supporre che il pittore sia stato uno straniero; fiammingo o tedesco, natu- 
ralmente, giacchè l’arte non ha frontiere! Or chi voglia volgere uno sguardo alla Resurre- 
zione di Lazzaro degli Uffizî, che reca la firma di Nicola Froment e la data del 1461, potrà 
rivedere a destra in alto, nella parte centrale, il Carlomagno del quadro del Palazzo di Giu- 
stizia. Un identico modello servi alle due figure, un modello raro così da richiamare l’atten- 
zione. E ancora, i carnefici del Calvario del quadro di Parigi hanno grandi rapporti con 
altre figure sul primo piano della medesima scena nel trittico di Firenze. Non voglio dedur 
conclusioni ma segnalare un fatto che potrebbe anche soltanto significare la presenza contem- 
poranea di Nicola Froment e del pittore del quadro del Palazzo di Giustizia, in una bottega 
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che aveva un modello provvisto di una barba singolare. Ma forse che non si fondarono mai 
altre deduzioni su punti meno solidi di questo? Che se l’attribuzione a Nicola Froment venga 
respinta, bisognerà pur convenire che la influenza di questo maestro si estendeva quasi sino al 
Nord. La frase citata dell’anonimo è adunque un po’ audace: del resto gli anonimi hanno 
in genere maggior audacia di chi parla a viso scoperto... 

Il convegno a. Parigi di tutti i quadri che del Fouquet si conoscano in Europa diede 
luogo a numerose controversie fra le quali la principale sembra essere quella che tende a 
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Jean Fouquet: Santo Stefano e Stefano Chevalier. Berlino, Museo 
(Fotografia Giraudon) 


negare che il ritratto di Stefano Chevalier e quello di Agnese Sorel in aspetto di Madonna 
siano mai stati le parti di un unico dittico. Uno dei sostenitori di questa opinione, il signor de 
Mély, del quale mi affretto a proclamare la buonafede, credette persino di aver trovato fra 
le due parti una sensibile differenza di dimensioni. Ahi, quanto la nostra povera scienza è 
corta! L'erronea opinione del signor de Mély era tutta fondata sopra una falsa misurazione: 
1 venti centimetri di differenza fra i due quadri, si riducono a stento al divario, ben spie- 
gabile, di due centimetri. Del resto, or son più che dugent'anni, il dittico fu esaminato a 
Melun e descritto dal Godefroy: ciò, crediamo, toglie la possibilità di ogni controversia seria 
su questo argomento. 
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In compenso, l’Esposizione ci procurò la visita di un’opera del Museo d'Anversa, la 
quale se non è di mano del Fouquet si avvicina tuttavia assai più alla sua che non alla 
maniera fiamminga. Si tratta di un ritratto maschile che il catalogo di Anversa attribuiva . 
alla scuola del Nord per cagione della falsa lettura di un'impresa. L’orologio a pendolo che 
si vede dietro alla figura, porta scritto in francese: « Tant que je vive... », e poi una parola 
abbreviata nella quale il patriottismo fiammingo aveva letto: « Antwerpen », laddove non 
era che: « autre n’auray », chiusa obbligatoria del motto: « Tant que je vive autre n’auray », 





Jean Fouquet: Madonna. Anversa, Museo 


(Fotografia Giraudon) 


che fu grido di guerra dei Frasignies e, con varianti, di molte altre famiglie francesi. Chi 
voglia confrontare l’aria del personaggio ivi raffigurato con certe miniature di Fouquet, e 
fra altro col .San Martino, esposto al numero 50, vedrà quali rapporti uniscano le due opere. 
Di certo non giungiamo ad affermare che il ritratto sia opera di Jean Fouquet; esso è tut- 
tavia a lui strettamente affine, appartiene al suo ambiente, alla sua epoca. Qui il risultato 
fu di aver tolto di mezzo quel singolare ed inaspettato « Antwerpen » che cospirava a dare 
al quadro un improbabile stato civile. 

Per penetrarne bene il genio inventivo è fuor di dubbio che il Fouquet va studiato nelle 
sue miniature. Ma ancora una volta intervengono a questo punto idee preconcette e collo- 
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suoi vicini che meno equilibratamente riunivano le due tendenze ed inclinavano troppo o 
in un senso o nell'altro. 

Segno ora a grandi tratti il movimento cui diede impulso l’ Esposizione del padiglione 
Marsan. Molto ancora resterebbe a dire. Potremmo qui richiamare la felice correzione che 
un erudito di Vierzon, il signor Paul Gauchery, ha arrecato ad uno studio del prof. Boll 
su un manoscritto di Monaco. Indotto da diversi indizi, il Boll pensava che quel codice 
avesse appartenuto un tempo a Jacques Coeut il quale vi si vedrebbe rappresentato in una 
miniatura, ginocchioni. A malgrado del vestire un po' troppo moderno della pretesa figura 
di Jacques Cceur, molti dotti francesi avevano aderito a tale opinione quando il signor Paul 
Gauchery potè dimostrare con prove palmari che si tratta invero di un Jacques Cceur, ma non 
del celebre finanziere, bensi di un suo nipote. Il manoscritto di Monaco fu esposto alla Biblio- 
teca nazionale. 

La sezione del XVI secolo ci fornì anche qualche dato preciso, del quale pure dobbiamo 
tener conto. Un quadro, di proprietà della signorina Niel, abbastanza ordinario, ci presenta i 
ritratti dei due fratelli Stefano e Francesco Poncher. Francesco, che poi divenne arcivescovo 
di Parigi, era curato d’Issy nel tempo in cui Rabelais teneva la cura di Meudon. Un altro 
ritratto ignorato, appartenente al signor Belvalette, rappresenta Enrico di Montmorency, 
figlio del connestabile, cui Chantilly deve il suo maggior splendore. Ma, all'opposto di 
quanto si sperava, la riunione delle opere attribuite a Clouet, a Corneille di Lione e ad altri, 
non ha servito a sbrogliare la matassa; ci dovremo ancora accontentare di supposizioni e 
di probabilità. Le attribuzioni alquanto ipotetiche fatte dal catalogo non furono combattute 
con prove, sibbene con nuove ipotesi. A vero dire l'interessamento non era rivolto a questa 
parte dell’ Esposizione. La pittura francese fu guasta nel xvi secolo dai decadenti italiani, 
dagli stuccatori di Fontainebleau, dai Raffaelleschi: essa perdette tutta la sua ingenua grazia. 
I Clouet appaiono ancora come i tardi rappresentanti dell’antica corrente, ma anch'essi soc- 
combono al cattivo gusto; vedansi le Nix/e, le Paci seminude, la Diana cacciatrice o la 
Flora, nonchè la Gentildonna al bagno. 

Il maestro di Moulins era stato l’ultimo campione dell’arte nazionale, degli architetti 
e degli scultori di Nòtre-Dame, della Sainte-Chapelle, dei sepolcri di Nantes e di Souvigny. 


* o * %* 


Riassumendo. L’ Esposizione dei Primitivi francesi ha nettamente dimostrato che il ter- 
ritorio compreso fra la Somma, l'Oceano, i Pirenei e le Alpi conobbe e praticò le arti in 
epoca abbastanza antica. Ci si osserva che i maestri di Tolosa, di Avignone e di Aix si dif- 
ferenziano da quelli di Parigi e di Tours, che la scuola non è omogenea. Ma fu dessa omo- 
genea in Italia o nei Paesi Bassi? Come in ogni dove anche presso di noi i pittori furono 
nomadi. Si potrebbe persino formulare un assioma sociale: dove il denaro, ivi l’artista. Sulle 
origini, durante il xIII secolo, il denaro affluiva a Parigi almeno in uguale se non in mag- 
gior quantità, che nelle più ricche contrade d’ Europa. Fu quella l'epoca delle immigrazioni: 
tedeschi, valloni, italiani, forestieri d'ogni paese accorrevano in massa. Molti nomi che ancora 
si conservano, diventati patronimici, hanno sovente la loro lontana origine negli operai venuti 
fra noi; di qui derivano tutti i Lallemand, i Langlois, i Flamand, i Wallon, i Pimond (per 
Piemont), i Boulogne (per Bologne). Venivano ove meglio erano pagati, ove abbondava il 
denaro. E vera è anche la reciproca. Allorchè le Fiandre, mercè i principi di Francia, diven- 
nero una delle più ricche regioni d’ Europa, i francesi s’avviarono al nord. Non forse fra 
questi fu Jacques Daret di Lilla? Nell’Italia stessa non vediamo stabilirsi dei francesi? Se 
così è, come si potrebbe, se non per preconcetto, attribuire tutto agli uni e negare tutto agli 
altri, vantare le scuole di Haarlem e di Bruges, quelle di Siena e di Milano, e negare che 
Parigi, che Amiens — questa Venezia del nord, come il Ruskin la chiama — che Tours, 
Tolosa, Avignone, abbiano avuto anch'esse un qualche valore? Se anche non fossimo ad altro 
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riusciti che a richiamare l’attenzione su questa questione di buon senso, potremmo rallegrarci 
del risultato raggiunto. Ma ecco che i manoscritti ci provano che anche la più piccola pro- 
vincia possedeva, e già nel XIII secolo, i propri maestri pittori; che i normanni, che quelli 
di Poitevin, i limosini, i provenzali avevano propri maestri in ogni arte, per l'appunto come 
li avevano Tours e Parigi.' 

T.a nostra Esposizione è il preambolo di un lungo lavoro di ricostruzione che coloro 
che verranno, più giovani e più accorti, potranno compire. Essi godranno dell’incontestabile 
benefizio di non avere dinnanzi a sè le ingombranti cronache di un Karel van Mander o 
di un Vasari. Se per la Francia fu male il non aver posseduto degli storici dell’arte, essa 
oggi si ripaga di ciò. Coloro che s’interessano di questi problemi non hanno da riparare 
membro a membro, come i nostri vicini del nord o del mezzogiorno, un edificio screpolato e 
cadente; essi vanno più a rilento, orientati — circa quaranta anni or sono — dalle rivela- 
zioni del Montaiglon, di quest'uomo geniale al quale mai non cesserò di inneggiare. Dietro 
a costui altri hanno fornito i documenti genuini; il Guiffrey, ora amministratore dei Gobe- 
lins, l'abate Dehaisne, il signor Bernard Prost, ispettore generale delle Biblioteche, cui noi 
dobbiamo gli atti più decisivi, ritrovati qua e là negli archivi. Speciale menzione va fatta 
dell'abate Requin il quale, per mezzo di ricerche negli studi notarili, districò il complesso 
problema dell’arte del mezzogiorno, rivelandoci Enguerrand Charonton, Grabusset, Changenet, 
Pierre Villate, nomi ieri oscuri e fra poco forse i più illustri. 

E se lasciati i maestri ricercatori di documenti, ci volgiamo verso gli osservatori, verso 
coloro che fanno confronti, induzioni e deduzioni, e dal noto giungono a determinare l'ignoto, 
a classificare, a formare dei gruppi, è ancora a Montaiglon che noi rivolgiamo il pensiero, 
a Courajod che trattò l'archeologia con un che di fantasia, con molta divinazione e con una 
mirabile ricchezza di dottrina. 

Fra questi collocherei Henry Martin, della Biblioteca dell'Arsenale, la cui scoperta, 
come esposi, è veramente sensazionale; il conte Paul Durrieu, il quale ha restituito al 
Fouquet una delle sue opere maggiori, il Zuset AZ con le assise di San Michele, in un ma- 
noscritto della Biblioteca nazionale; il signor Georges Lafenestre, coi suoi notevoli studi sul 
Fouquet; il signor Camille Benoit, del Louvre, cui il vero talento musicale ha aperto gli 
occhi anche per le altre arti: egli, trovò il grazioso nome di « maestro di Moulins » per 
indicare, all'uso tedesco, il delizioso pittore dei Borboni. In un'altra schiera dovremmo men- 
zionare anche il signor Raymond Kachlin il cui studio sulla influenza degli scultori fran- 
cesi in Fiandra resterà esemplare nel genere; i signori Marquet de Vasselot, Paul Leprieur, 
Jean Guiffrey, i quali, in forma diversa, contribuirono ad apportare ordine nei più complicati 
problemi, e sin dal primo momento ci diedero l’aiuto del loro nome e della loro iniziativa. 
Questi ed altri ancora continueranno l’opera, recandovi il noto loro entusiasmo meditato e 
prudente. Forse essi non avrebbero ammesso, al paro di altro del quale non dirò il nome, 
fra i francesi il maestro di Flémalle, chè in ora la follia e l’audacia non appartengono 
più alla giovinezza, ma all’età matura. Passerà tempo prima che molti di essi osino. 

Vorremmo anche ringraziare tutti i giovani che non ci misurarono nè il loro tempo nè 
la loro fatica; il signor C. A. Lemoisne, segretario dell’ Esposizione; il signor Metman, con- 
servatore del Museo delle arti decorative; il signor Carlo Dreyfus. Un omaggio speciale è 
dovuto al signor Jean Masson, il quale percorse dal nord al sud tutta la Francia alla ricerca 
di opere rare, mostrandosi così felice nelle sue scelte. Questi e quanti altri non posso qui 
nominare, poiché lungo ne è il novero, contribuirono a fare dell’ Esposizione dei Primitivi 
francesi una cosa senza pari; a loro e a tutti i membri dei nostri comitati io presento qui, 
a nome del Presidente e a nome mio, la nostra profonda gratitudine. 

Un movimento fecondo ebbe impulso dall’ Esposizione; ne sono prova gli innumerevoli 
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! Una statistica dell'abate Requin mostra che ad Avignone, nel xv secolo, di fronte a tre o quattro 
artisti italiani, e ai rari tedeschi e fiamminghi, i francesi d’ogni provincia erano in immensa maggioranza. 
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articoli ch’essa ha suggerito, gli studi profondi dovuti agli uomini di maggior autorità, ai 
signori Durrieu, Henri Martin, L. de Fourcaud, André Michel, Georges Hulin, F. de Meély, 
Durand-Gréville. | 

Fino a questo momento furono pubblicati sull’ Esposizione più di mille articoli, in Francia 
ed all’estero; e libri stanno in preparazione. Ancor di recente il signor Emilio Màle, uno 
dei più acuti critici della giovane scuola, dimostrava l’influenza del vecchio teatro francese, 
dei misteri, sulle rappresentazioni pittoriche nell'intera Europa. In questo luogo stesso furono 
da benevoli conferenzieri abbozzati i primi elementi d'un insegnamento della storia dell’arte 
francese: il signor Georges Lafenestre, con la sua nota competenza ed eleganza, parlò dei 
nostri vecchi maestri; il signor J. J. Guiffrey ci spiegò le origini dei nostri laboratori di tap- 
pezzeria a Parigi e ad Arras; il signor Paul Vitry, il cui zelo e la cui competenza si mol- 
tiplicarono a favore di questa impresa, espose lo scopo della nostra Esposizione, e, in una 
seconda conferenza, commentò certi documenti sulla scultura francese nei loro rapporti con 
la pittura a tinte piatte. Infine il signor Henry Expert, con uno spirito e con una scienza 
che furono consacrati da un grande successo, si compiacque di mostrarci le relazioni del- 
l'antica musica francese con le altre arti. Le sue dimostrazioni furono confermate da esempi, 
da vecchie arie francesi cantate da quattro artisti eminenti i quali suscitarono un vero entu- 
siasmo. 

Noi vorremmo che questo movimento continuasse, si perpetuasse e mirasse a rinnovare 
le idee in rispetto alla storia dell’arte. Le buone volontà non mancano, l'insegnamento uffi- 
ciale tende sempre più a dare alle arti larga parte nei programmi d’educazione. Uno dei 
più preziosi risultati dell’ Esposizione dei primitivi francesi sarà forse d’aver offerto una forma 
concreta a opinioni generali ancora un po’ indecise, di avere riunito elementi divisi: ciò valeva 
la pena di affaticarsi a dar corpo a un'idea. 


HENRY BOUCHOT. 


NOTIZIE E DOCUMENTI 


SULLA STORIA ARTISTICA DELLA BASILICA DI S. COLOMBANO DI BOBBIO 


NELL'ETÀ DELLA RINASCENZA 






o fra i più grati ricordi la visita fatta da me a 
Bobbio nel luglio del 1902. 

J.a piccola città di Bobbio, nella provincia 
di Pavia, va gloriosa per le memorie di San 
Colombano, il gran Santo irlandese, che vi fondò 
all'albore del secolo vII° un centro religioso e 
letterario, il cui influsso per lunghi secoli si fece 
sentire gagliardamente nella vita italiana. 








San Colombano morì nel 615, e fu deposto nella 
chiesa del monastero.? La basilica, che ebbe poscia 
il suo nome, trovasi entro la cerchia della città, ma 


fuori dal centro, in una plaga remota. 
La chiesa e il convento subirono, nel corso 
del tempo, molte e molte modificazioni; le 


tracce di non poche fra esse sono ancora così evidenti, che non possono sfuggire anche ad 


un occhio poco attento. 
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! Mi è grato dovere il dimostrarmi riconoscente a 
quanti in diversi Archivi e Biblioteche favorirono le 
mie ricerche sulla basilica di San Colombano di Bobbio, 
delle quali pubblico qui un piccolo saggio. Dall’Archivio 
di Stato di Torino derivano le più abbondanti notizie 
documentarie. 

Per rispetto alla presente monografia, speciale gra- 
titudine debbo a monsignor Cesare Bobbi, che, nel 
1902, mentre egli era vicario capitolare in Bobbio, ac- 
colsemi colà con ogni cortesia, ed agevolommi i miei 
studi negli Archivi locali e sul monumento. Del pari 
debbo dirmi obbligato ai canonici G. Bisetti, A. Bal- 
lerini e F. Codebò, nonchè al prevosto di San Colom- 
bano. A tutti costoro, e ad altri ancora, riuscii forse 
troppo importuno colle mie indagini, ma essi sempre 
le favorirono con ogni bontà. 

Per riscontri e per notizie storico-artistiche feci ri- 
corso alla dottrina e alla cortesia del conte Alessandro 
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Baudi di Vesme, direttore della Pinacoteca di Torino, 
dal quale pure ebbi consigli ed aiuti. 

? Che San Colombano fondasse il monastero di 
Bobbio verso il 612 o il 613, là dov'era una basilica 
di San Pietro, mezzo rovinata, è opinione difesa da 
B. KRUSCH, Mon. Germ. Hist. Script. rerum Merov. 


Passiones, IV, 12-3. Rispetto a questa semidiroccata 


‘chiesa di San Pietro, che San Colombano trasformò 


nella nuova chiesa dei Santi Pietro e Paolo, è esplicita 
la testimonianza antica di Giona (/’assiones citate, 
IV, 107). Quanto alla data cronologica, l’opinione del 
Krusch è quella ora pur comunemente ammessa. Veg- 
gasi anche V. LEGE, Sunl’A/berto abbate, pag. 10, Tor- 
tona, Rossi. 

3 Giona (/assiones cit, IV, 108): « Reliquiae eius 
habentur in loco conditae: ubi 
pollent, praesule Christo ». La frase « virtutum decus » 


et virtutuni decore 


allude ai miracoli che avvenivano presso alla tomba. 
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La facciata attuale, a tipo basilicale, è apparentemente dell’età del Rinascimento, ancorchè 
essa pure dimostri chiare le alterazioni cui fu sottoposta nei secoli seguenti. Il portico che 
si distende lungo la medesima, ancorchè nelle modanature dei capitelli sembri artisticamente 
derivato da esemplari vetusti, tuttavia nella sua forma odierna non può assolutamente risalire 
ad epoca antica. Lo si direbbe facilmente del secolo xvIlr. Non è improbabile che per lunga 
età la fronte della basilica sia apparsa libera e svelta, quale l'aveva concepita l’arte della 
Rinascenza.! 

Il tipo dei capitelli del suddetto portico è derivato da quelli, genuini ed antichi, del 
portico del cortile: qualche capitello e qualche colonna, che ancora ivi rimangono in istato 
di sufficiente conservazione, sembrano accennare al secolo xI1.*° Il portico esterno verso il 
giardino è del Rinascimento. 

Dietro all’altare laterale di sinistra si vedono le vestigia dell’abside del secolo XVv-XVI, 
e di età ancora più antica si possono vedere alcuni altri residui. Ma ad epoca anteriore ancora 
ci richiama il campanile, fatto con mattoni di grandi dimensioni. Può pur troppo lamentarsi 
vivamente che nel 1869 sia stata distrutta, per dar luogo alle nuove campane, la primitiva 
cella campanaria, nella quale si aprivano quattro bifore, una per ciascun lato, sostenute cia- 
scuna da due colonnine appaiate. Nella cripta ciascuno dei due altari di Sant'Attala e di 
San Bertulfo è sostenuto da due colonnine tolte alle bifore del campanile. I capitelli delle 
quattro colonnine sono del tipo corinzio prevalente nell'alto medioevo, e spettano presumi- 
bilmente alle prime età della basilica bobbiese. La cripta, nelle sue linee generali, fu invece 
rifatta nel secolo xv. Due altre colonnine simili alle descritte furono collocate nel presbitero. 
Delle due rimanenti affermasi che esistano alcuni pezzi sparsi, ma io non li ho visti. 

Vuolsi ancora avvertire che fino al 1869 due sole erano le campane in uso. Quando si 
fabbricarono le campane nuove, vennero fuse le antiche, intorno alle quali non potei racco- 
gliere più sicure notizie. Mi è ignoto quindi a quale antichità risalissero. 

Sul ciglio del tetto trovansi d'ogni parte adoperati grossi e grandi quadroni di tipo 
romano. Non se ne deve tuttavia dedurre che siano proprio quadroni romani: possono 
essere medioevali, fatti nelle forme anteriori. Infatti, neppure all’antico medioevo fu ignota 
la fabbricazione dei mattoni, ancorchè sia vero che allora si adoperassero volentieri i fittili 
romani. 

Nella cripta poi si raccolsero splendidi avanzi della chiesa antichissima, insieme colle 
iscrizioni del beato Cumiano. Colà riposano le ceneri di San Colombano, nella grande urna 
istoriata, lavoro assai bello della seconda metà del secolo xv. Del suo autore parleremo in 
appresso, dove si dirà della traslazione del corpo dall'antica in questa nuova arca. Ora mi 
limito a poche parole sull’arca considerata in sè stessa. Il sigillo della tomba sopporta la 
figura giacente del Santo barbato e mitrato. Sul fianco di sinistra sta rappresentato un mira- 
colo, quello dell'orso aggiogato che trasporta le travi necessarie alla costruzione della basilica, 
obbedendo al comando del Santo.? Sulla fronte sono scolpite tre istorie: San Colombano, 
ispirato dallo Spirito Santo sotto forma di colomba, scrive la regola, mentre i frati pregano: 
è barbato e coperto dal cappuccio; San Colombano riceve l’idria da San Gregorio Magno; 
libera gli ossessi. Speciale interesse per lo scopo nostro attuale ha la istoria scolpita sul 


secondo Dartein, è della fine del secolo xI. 
3 Giona (ed. B. KruscH, Mon. Germ. Hist., Pas- 


L’uso di vir/u/es in tal senso è comunissimo nei testi 
medioevali. 


! Apparisce ancora, non del tutto celato dall’attico, 
lo zoccolo del secolo xv, che, quando la facciata fu 
costruita, doveva apparire tutto scoperto. 

? Si confrontino le colonnine di Sant'Abbondio 
presso Como, in RivoiRA, Archilettura lombarda, pa- 
gina 323, Roma, 1901, e in G. DEHIO e G. von BE- 
zoLD, Die Christliche Baukunst des Abendlandes, I, 
(Stuttgart, 1887), pag. 241 e tav. 72; Sant'Abbondio, 


stones, IV, 107), nell'esposizione del miracolo, non in- 
troduce l’orso, il quale figura invece di consueto nelle 
tarde imagini del santo. Cfr. A. GIANELLI, Vila di 
San Colombano abbate, pag. 114, 28 ediz., Torino, 1894. 

Abbiamo tre /ezioni su San Colombano nel Cod. 
Palat. Vatic. 477, del secolo x1v, prima metà, scritto 1% 
littera Parisiensi, ma si arrestano prima della venuta 
di San Colombano a Bobbio. 
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fianco destro, cioè San Colombano che fa l’offerta della terra Bobbio: ha il cappuccio, nella 
destra tiene il libro della Regola e nella sinistra il simbolo di Bobbio. Questo simbolo con- 
siste in un gruppo di edifici, fra i quali spicca la chiesa col campanile: il tutto è racchiuso 
da un cerchio di mura turrite e merlate. Della chiesa si vede la parte superiore della fronte, 
a forma di triangolo, nel cui centro si apre una finestra; la parte inferiore della chiesa rimane 
nascosta dalle mura. Non credo che la chiesa, col gruppo di case che la circonda, possa 
significare il solo monastero. L'insieme è troppo complesso e simboleggia di certo la città 
intera. Quanto poi alla chiesa, la sua faccia ritrae probabilmente una condizione di cose 
anteriori a quella che fu costituita dai restauri cui si riferiscono i documenti che vado qui 
raccogliendo; tuttavia su di ciò non faccio alcuna affermazione recisa. 

Come sorpasso sulle antichità della cripta, così passo oltre sugli oggetti spettanti alle 
memorie del Santo, sulle numerose reliquie, sulle bellissime cose d'alta antichità, che si con- 
servano religiosamente nella chiesa superiore. Tutte queste cose preziose ritrassero diggià 


l’attenzione di moltissimi, e si trovano accennate anche in libri di divulgazione. 

Tungo il secolo xv e il secolo xvi molti lavori di restauro e di decorazione si sono a 
più riprese eseguiti. I documenti ne conservano numerosi ricordi. 

Dalla fine del xIV secolo in poi si ha memoria di frequenti lasciti testamentari alla 


chiesa. * 





! R. ROSSETTI, 2obbio illustrato, 114, III, Torino, 
1795: « pregi del monastero di San Colombano di 
Bobbio ». — D. BERTACCHI, Monografia di Bobbio, 
pag. 66, Pinerolo 1859. — MARGARET STOCKES, .Sî.r 
Months in the Apennines, or a pilgrimage in search 
of vestiges of the Irish Saints in Italy, pag. 109 seg., 
London, George Rell, 1892. — Mons. A. GIANELLI, 
Vita di San Colombano abbate, pag. 206 e seg., 2* ediz., 
Torino, 1894; questa operetta, che soprattutto consi- 
dera quanto si riferisce ad argomenti religiosi, fu scritta 
nel 1844, e fu ristampata in occasione delle feste cen- 
tenarie del santo. 

Non è improbabile che ad un benefattore di Bob- 
bio, spetti la lapide sepolcrale che si trova infissa 
all’esterno della chiesa verso l’orto. È del secolo xIv, 
e spettava ad una persona della nota famiglia + de 
Spixi[a] », ma il suo pessimo stato di conservazione 
mi impedì di leggerla per intero. È in lettere gotiche 
del cadere incirca del detto secolo, 


MCCC DE,SPIXI 


VITTTTI TI TETI TAZZINA RBBTTITZZITITAZIOZITZZZNI 
VIBREIZIZTITITTTATAZZII > JH{{}} DE ‘MenS 
HIFI [ENI F MARCIO 


° Avverto che nella parola « marcio » le lettere AR sono 
in nesso. 

Con testamento 26 settembre 1361 (originale in Ar- 
chivio di Stato di Torino, Paesi, Bobbio, b. 24 [1330- 
62]) « L. Agcina filia condam domini Cermaneli de 
Grimascho uxor condam de Francischini de Calvis 
de Bobio » dispose d’esser sepolta « ad ecclesiam ma- 
iorem Bobiensem » (cioè alla cattedrale), ma pur legò 
1o soldi imperiali al monastero di S. Colombano. Tanto 
piùzavrà largheggiato verso di questo, chi ivi venne 
sepolto. 





? La storia dei restauri, in quanto mi è nota dai 
documenti, si inizia cogli ultimi anni del secolo xiv; 
allora trovo il testamento, 8 settembre 1398, di un 
macellaio, Giovanni da Bobbio, originario da Genova, 
che lasciò il legato di un ducato d’oro «pr meliora- 
mentis » alla chiesa di San Colombano, dove sceglie 
la sua sepoltura. (Registro o Vacketa del notaro Cri- 
stoforo Luxerio (1397-1403), in Archivio di Stato, 46- 
bazia, b. 75). 

Sotto la data del 2 aprile 1413 in Bobbio fece il suo 
testamento « Caracossina f. condam domini Spinete de 
nobilibus de Oneto, dicti de Camera regia, civis Bobij, 
et uxor relicta condam domini Johannis de Calvis, filij 
condam domini Manfredi civis Bobij » disponendo di 
vari legati in favore di chiese e di spedali. Fra l’altro 
stabili il legato seguente: «Item legavit, ut supra, 
ecllesie sancti Columbani Bobiensis solidos viginti in 
presentiarum convertendos in melioramentis ipsius eclle- 
sie ». (Archivio di Stato di Torino, Paesi, Bobbio, b. 29 
(1410-1420), pergamena originale). 

Addi 19 luglio 1419 testò in Bobbio: «Johannes 
dictus Lopus de Petra Stremona f. condam Guillermi 
ferari) dicti Midagie civis Bobiensis ». Egli fece vari 
legati in favore di chiese, disponendo di dieci soldi 
imperiali, sia «in melioramento ecclesie S. Marie Ma- 
ioris Bobii» sia «in melioramento ecclesie S, Columbani 
Bobiensis ». Il 5 settembre successivo, pure in Bobbio, 
testò: « Gerardinus de Telechio f. condam Petri de 
Passarino de Telechio » legando pro anima sua et pa- 
rentum suoruin metà di una pezza di terra situata « in 
districtu Bobij, loco ubi dicitur in/er sa/maytias » alla 
« Capelle S. Antoni, syta in monasterio S. Colombani 
Bobiensis ». Il 5 ottobre 1419, Bobbio, testò: « Bar- 
tolomea f, quandam Bartolomei de Calvis, civis Bobij », 
disponendo di 32 soldi «in mellioramento ecclesie 
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Trovai un estratto del Zziber Provistionum civitatis Bobbij," dal quale risulta che anche 
il Comune era stato richiesto di sussidiare i lavori, ed aveva accondisceso largamente alla 


domanda. *? 


Poi seguono altri lasciti per i lavori della chiesa; * abbiamo ancora la copia parziale di 
un testamento di Girolamo de .Sucits, con la data del 10 dicembre 1466, ind. g: « Bobij, in 








-___—— — —— +. STAI SE: 


S. Columbani ». Anche questi tre testamenti conser- 
vansi in originale l. c. /’aesi, Bobbio, b. 29 (1410-20). 

Il 16 marzo 1432 (cioè 1433 nello stile comune), in 
Bobbio, testò: « Aguxina fillia condam Oberti dicti 
Rubey de Lariza de Petragloa et uxor Jacomini dicti 
Ragacij de Confientìi Valis Trevie filii condam Guil- 
lermi civis Bobij ». Fece vari lasciti alle chiese bob- 
biesi di San Francesco e di San Lorenzo, nonchè alla 
chiesa Maggiore: « Item legavit ex b[o]nis suis iure 
legati in melioramento ecclesie sancti Columbani de 
Bobio solidos decem imperiales ». In questo testa- 
mento ricordasi incidentalmente la « Capella sancti An- 
toni constructa in ecclesia sancti Columbani de Bobio». 
(Originale in Archivio di Stato, /aesi, Bobbio, b. 30 
(1421-29). 

Il 1° settembre 1439 testò in Bobbio: 
uxor et heres condam Zanardi de Telechio, condam 
Gerardi, civis Bobij, et filia condam Johannis Tragij 
de Carixeto Valis Trebie ». Dispose di vari legati per 
chiese ed infermi. « In primis quidem, Christi et glo- 
riose Virginis Marie eius matris nominibus invocatis, 


« Biatrixia 


legavit ex bonis suis iure legati pro anima sua in me- 
lioramento ecclesie sancti Columbani de Bobio solidos 
quinque imperialium ». E più sotto: « Item legavit ex 
bonis suis iure legati capelle sancte Agnetis constructa 
in ecclesia sancti Columbani de Bobio solidos viginti 
imperialium ». (Originale in Archivio di Stato, Paesi, 
Bobbio, b. 31 (1430-40). 

Pure a Bobbio testò Cristoforo de Porcelino, 20 gen- 
naio 1413 — (estratto in copia notarile del 2 dicem- 
bre 1478: Archivio di Stato, /aesi, Zobbio, b. 32 
(1441-54) — prescrivendo fra l’altro così: « Item reli- 
quid ecclesie sancti Columbani, in reparatione ipsius ». 

! Archivio di Stato, Zobbio, Abbazia, categ. Acqui- 
sti, vendite, ecc., nel territorio di Bobbio, b. 15. 

? Il monastero, secondo il documento, chiese « multa 
subsidia ». I consiglieri deliberarono di concedere ai 
monaci « pro reparatione, usque ad sex annos proxime 
futuros, unam fornacem de modijs centum, conductam 
in dicto monasterio sumptibus proprijs dicte Comuni- 
tatis, et libras quinquaginta imperialium, computatis 
pro isto primo anno clictis libris centum et fornaxata, 
que est incantata et deliberata pro dicto monasterio ». 
Figura in questa deliberazione Giorgio de ARictis de 
Castronovo, dottore in legge, vicario di Basilio de Curte, 
podestà di Bobbio, in nome di Pietro dal Verme, conta 
di Sanguinetto e signoae di Bobbio. Questa delibera- 
zione è del 13 febbraio 1449 (cioè del 1450 in stile 
comune), 


3 Un altro lascito si ebbe nel testamento del ro lu- 
glio 1456 rogato a Bobbio dal notaro Giovanni de Liatts. 
In esso «Christophorus Zichardus filius Opicini civis 
et habitator Bobij » trovandosi malato « reliquit iure 
legati pro anima sua de bonis suis eclesie sancti Co- 
lumbani Bobij libras quadraginta imperialium ponen- 
das in reparatione dicte ecclesie », obbligando a tale 
uopo, fino a che i suoi eredi avessero soddisfatto a 
questo impegno, la terza parte di un campo posto « extra 
portam novam ubi dicitur ad Rivum Ga[n]garolum, 
cui coheret murus civitatis ». (Bobbio, Abbazia, cate- 
goria IV, miscellanea, b. 2). Un altro legato venne 
fatto da « Guiliermus ser Bartolamei de la Busa»; 
egli, con testamento del 15 agosto 1466, fasciò i suoi 
beni «capelle per eum construende suis sumptibus et 
expensis in ecclesia Sancti Colombani, sub vocabulo 
beati confessoris Sancti Attale, a latere sinistro ipsius 
ecclesie, deversus stratam, et a latere capelle sancti 
Ambrosij, que capella sancti Ambrosij sita est supra 
unam ex scalis tuburiorum, iuxta et prope, seu ante 
capellam novam sitam post chorum fratrum a latere 
sinistro. Quem locum abbas suprascriptum assignavit 
eidem Guliermo pro fabricanda dicta capella, in qua 
etiam suis expensis possit constituere et fabricare unum 
lavellum pro sepultura sua ». Tale testamento venne 
dal testatore fatto « cum voluntate et in presentia Ja- 
comini de la Costa uxoris sue, que etiam simile fecit 
testamentum de omnibus bonis suis, etc., hoc excepto, 
quod de libris 49, que sunt bona parafernalia voluit 
quod fiat unus calix de pretio florencrum. xij. pro usu 
dicte capelle, et reliquum usque ad dictam quantita- 
tem ». — Detti testamenti doveano aver valore nel caso 
che i testatori fossero morti senza figli legittimi, ciò 
apprendiamo da un largo estratto dei documenti in- 
dicati, dei quali non trovai il testo completo. Tale 
estratto si conserva nel Aemoriale testamentorumn sub 
regimine et gubernatione d. Gregorii de Crema abba- 
tis 1466-86, fol. 3r; Archivio di Stato, £v0bbi0, Ab- 
bazia, b. 81. Non possiamo sapere se i testamenti 
abbiano avuto esecuzione dopo la morte dei due te- 
statori, o se questi ancora viventi abbiano dato rea- 
lizzazione alla loro volontà. Ma è a credere che, più 
o meno, in un modo o in un altro, tali volontà ab- 
biano avuto compimento. 

L’abbate di cui i ducumenti parlano era Gregorio 
da Crema, indicato nel volume in cui essi vennero re- 
gistrati. 

1l testamento del 1466 parla di un calice. Ciò mi 
induce a ricordare due altri atti che si riferiscono ad 
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monasterio sancti Columbani, videlicet in Fontana », notevole per le disposizioni che vi si 
danno per l'esecuzione di un Breviario e di un Diurno miniati.' 

Durante gli anni seguenti i monaci procedettero al trasporto delle reliquie di San Colom- 
bano e dei principali Santi bobbiesi. I documenti relativi furono pubblicati dall’Ughelli, * 


e sono del 1482. 


argomenti simili. A Bobbio «in domo Girardini Ci- 
gate », il 24 agosto 1361 testò il « presbyter Colum- 
bus Cigata canonicus maioris ecclesie Bobiensis, nec 
non rector et minister ecclesie sancti Columbani de 
Speluncha, diocessis Bobiensis ». Egli lasciò a detta 
chiesa «unum suum calicem argenti, doratum, pon- 
deris unciarum octo ». Legò poi « ecclesie S. Colum- 
bani », 4 fiorini d’oro « pro emendo unam planetam »: 
legolle pure « unum paramentum artare, tolendo ta- 
men unum paramentum veterum (sic) de altare de 
dicta ecclesia, in quo paramento vetero vult et pre- 
cepit debere sepeliri, quando cassus avenerit ipsum 
mori ». Dispose anche per elemosine ai poveri da farsi 
dal prevosto della chiesa maggiore, e dal cappellano 
del monastero (Archivio di Stato, Paesî, Bobbio, b. 24 
[1350-66], orig.). 

Il 15 settembre 1361, Bobbio, Petrino « de J[e]orgio 
f. c. Jacopini, civis Bobii » legò a S. Colombano un 
fiorino d’oro « pro faciendo unum calicem, sive partem 
ipsius » (loc. cit., orig.). 

! È su carta. Archivio di Stato, Zobbio, Abbazia, 
categ. IV, miscellanea b. 10 (=: 51). Non porta nome, 
ma sul verso una mano del secolo xv scrisse: « Copia 
testamenti domni Hieronymi ». 

Il cognome risulta da una più tarda mano che ag- 
giunse Swcij, ma più ancora da ciò che il testatore isti- 
tuisce in suo erede « d. magistrum Albertum de Sucijs 
fisicum fratrem meum ». 

Il testatore, dopo aver cassato un precedente suo 
testamento, prescrive così: « Item vollo, iubeo, statuo, 
mando et ordino, et sic est mee voluntatis et dispositio, 
quod infrascriptus dominus magister Albertus frater 
meus et heres, quem onero ad hec, scilicet mihi faciat 
hinc ad duos annos proxime futuros unum pulcrum 
Breviarium in cartis, scriptum, sufficiens et litteris for- 
matis, bene miniatum, legatum, et pulcra copertura 
et portati[bi]le. 

Item unum pulcrum Diurnum, in cartis et litteris 
formatis, scriptum et sufficiens, bene miniatum, liga- 
tum et pulcra copertura copertum et portatibile, infra 
quatuor annos proxime futuros, precij et valoris ad 
placitum et iuxta et secundum voluntatem, discretio- 
mem et parere mei testatoris. Et casu quo dictus ma- 
gister Albertus, heres meus, predicta facere et adim- 
plere recusaverit, vel neglexerit, tunc liceat et licitum 
sit Monasterio sancti Columbani, et seu Capitulo et 
Conventui ipsius, vel pro eis, agentibus, factis mihi 
predictis Breviario et Diurno ad placitum et secundum 
meam dispositionem, facere sibi pagamentum et solu- 


tionem in bonis et hereditate meis et dicti heredis mei, 
ut supra, que ascendant ad summam illius precij et 
valloris, quibus essent et erint, et seu que taxabuntur 
ipsa Breviarium et Diurnum per me et per viam iuris, 
solennitatibus processus et alijs quibuscumque exce- 
pticibus reiectis ». 

Pare che il testatore voglia dire così: l’erede mae- 
stro Alberto faccia in nome mio il Breviario e il Diurno. 
Se non li fa eseguire, possa il monastero farli fare, ri- 
tirandone il prezzo dall’eredità lasciata dal testatore. 

Segue poi il testatore stabilendo un legato in favore 
di sua sorella Isabella. Lascia un altro legato alla cap- 
pella di Sant'Ambrogio, situata nel monastero predetto. 
Abbiamo poi anzi, in un testamento del 13 agosto 1466, 
trovato ricordo della cappella di Sant'Ambrogio che si 
trovava sopra una delle scale di accesso alla cripta. 

Di altra costruzione di questo stesso tempo discorre 
anche il testamento, 18 marzo 1481, di « Albertinus 
de la Rocha civis Bobiensis ». Egli fece un legato alla 
cappella di Sant'Antonio, ch’era stata fondata «in ec- 
clesia santi Columbani, civitatis Bobij » da suo zio ma- 
terno maestro Giovanni de Colori. Di questa cappella 
trovammo più volte fatta menzione. 

? Italia sacra, IV, 943-6. Nulla su questo argomento 
trovai nelle schede dell’ Ughelli conservate nella Vati- 
cana, Barberini, XL, 1. Il primo documento si legge nel 
registro del notaro Co/mmbanus de Cacaschino 1476-89, 
fol. 71 v., Archivio di Stato, Bobbio, Abbazia. Porta la 
data del 31 agosto 1482, ed in esso vediamo che 
Giovanni vescovo di Bobbio e Giovanni Antonio ab- 
bate del monastero, insieme con gli altri monaci 
« corpus sancti Columbani de monumento suo veteri 
ibidem (= in tiburijs ecclesie sancti Columbani) suble- 
vavit et translatavit et reposuit in quadam capseta 
lignea, fulcita et sete ornata, pro maiori parte, et in 
parte retentis de capite, pulvere, ossidibus et dentibus, 
translatandi animo et reponendi in quodam tabernaculo 
hereo deurato ad hoc preparato, et ipsa capseta animo 
translatandi et reponendi die crastina in arca marmorea 
solemni ad hoc preparata, posita supra altari, sub vo- 
cabulo sancti Columbani ibidem hedificato, deversus 
orientem. Insuper prefatus r. d. episcopus, de omni- 
potenti Dei misericordia, ac precibus et meritis gloriose 
Virginis Marie eius matris, ac beatorum Petri et Pauli 
apostolorum eius, nec non prefati sancti Columbani 
confidens, omnibus vere penitentibus, confessis et con- 
tritis, qui dicte translationi crastina die fiende et cele- 
brande fuerint, necnon semper et imperpetuum in an- 
niversario dicte translationis, que erit dies prima men- 
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L'arca marmorea, menzionata nel primo dei ricordati documenti, porta l’anno 1480, ma 
se pur mancasse la data indicazione, le ragioni artistiche richiamerebbero a quella età. Ad 
ogni modo l’epoca riesce evidentemente provata dalla iscrizione incisa sopra un libro aperto, 
sostenuto da un angelo alato in altorilievo. Essa dice, in caratteri umanistici: 


HOC. OPVS 
FECIT M 
IOHANES 
DE PATRIIA 
RCIS DE 


sis septembris cuiuslibet anni, necnon in festo sancti 
Columbani similiter cuiuslibet anni ecclesiam predictam 
et altare predictum visitaverint et manus adiutrices pro 
fabrica monasterij porexerint, quadraginta dies de in- 
iunctis eis penitentijs in Domino relaxavit misericor- 
diter. 

In questo stesso documento, verso il principio, si 
leggono pure queste parole: «. 
fessoris et huius civitatis fondatoris et patroni Colum- 


+. + 2C beatissimi con- 


bani...>. 

Quindi San Colombano riguardavasi, e meritata- 
mente, come fondatore non solo del monastero, ma 
anche della città di Bobbio. Tale particolare ci spiega 
una delle istorie che adornano l’arca del Santo ancora 
esistente; quasi contemporaneamente all'atto di tra- 
slazione fu scolpita quell’arca la quale si accorda col 
documento testè citato, e da questo è espressamente 
indicata. 

Notisi ancora che l’ indulgenza concessa dal vescovo 
aveva anche per iscopo di promuovere le offerte dei 
fedeli per la continuazione della rifabbrica della basi 
lica. A chiarire le condizioni materiali del monastero, 
col ricordo della cappella di San Giorgio, e soprat- 
tutto a mostrare come si conservasse il corpo di San 
Colombano anteriormente alla traslazione nell’ arca 
marmorea di Giovanni de Patriarchi, sarà bene ri- 
ferire anche il seguente documento che credo ine- 
dito: 

« In nomine Domini amen. Anno ab incarnatione eiu- 
sdem millesimo quadrigentesimo septuagesimo octavo, 
indictione undecima, die ultimo mensis medij et Ascen- 
sionis Domini ; Bobij, in ecclesia sancti Columbani, 
videlicet in quadam capel!a sancti Georgij sita a parte 
sinistra dicte ecclesie, post chorum, presentibus do- 
mino Conrado Buella f. q. Bartolamei, Antonio Cazia 
f. q. Johannis et Jacopolino de Brygnadello f, q. ]Joan- 
nis Jacobi omnibus civibus Bobiensibus ac testibus ido- 
neis notis rogatis et vocatis. Ibique r.us in Christo 
pater et dominus d. Johannes de Mondanis Dei et 
Appostolice Sedis gratia episcopus Bobiensis et comes, 
pontificalibus inductus, more prelatorum, existens in 
presentia ven. d. d. Laurentij de Mediolano prioris 
claustralis dicti monasterij sancti Columbani presentis 
et stipulantis nomine et vive sui abbatis... et mona- 
sterij et quorum interest et mei notarij et testium su- 
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prascriptorum, cum verum fuerit et sit quod hodie, 
que fuit et est dies solemnis Ascensionis domini nostri 
Jesu Christi, in qua tam per r. d. abbatem monasterii 
predicti sancti Columbani seu priorem vel alios pre- 
latos de dicto monasterio et agentes nomine mona- 
sterij eiusdem, solitum fuit et est consuetum ire et se 
transferre et observatum, una cum archa, in qua alias 
fuit translatum beatissimum corpus devotissimi patroni 
nostri sancti Columbani cum brachio sancti Steffani, 
gladio sancti Columbani et alijs reliquijs, quam defferre 
faciunt ipsi agentes nomine monasteri) quibus sibi pla- 
cent, et cum alijs solennitatibus, processionibus et de- 
votionibus in similibus requisitis, in loco Crucis Vere 
districtus Bobij, pro Valle Bobij et eiusdem benedi- 
ctionum, fuit requisitus ipse d. episcopus ut ad maio- 
rem devotionem populus incitaretur, interesse vellet et 
dignaretur se transferre in loco Crucis Vere supradicto, 
ubi predicta differuntur et de presentia intenditur (?) 
cum suprascripto gladio sancti Columbani, dixit et 
protestatus fuit ad instantiam suprascripti prioris pre- 
sentis et requirentis, quod ipse d. episcopus venit et 
se transfert et vadit et ire intendit ad populi devotio- 
nis incitationem et ad gloriam et laudem Dei et sancto- 
rum supradictorum et tamquam rogatus et non tam- 
quam ille cui interest, nec interesse nec ius habere se 
pretendet, nec interesse et ius habere volens, nisi prout 
supra, et predicta dixit et protestatus fuit, ut veritati 
locus sit et ne aliquis eius successor vellet se preten- 
dere in predicto... nec se intermittere, nisi de volun- 
tate monasterij predicti. Et inde, etc.». 

Questo documento è desunto dal registro citato del 
notaro Colombano da Cacaschino, fol. 24 ” e v. Non 
devono passare inosservate tutte queste precauzioni 
prese affinchè dalle circostanze presente il vescovo 
non tolga occasione ad arrogarsi indebiti diritti verso 
il monastero, La gelosia fra questo e la curia era un 
male antico e pur troppo inguaribile. 

Il secondo documento fra quelli stampati dall’ U- 
ghelli è del 1° settembre seguente. Si legge nel ms. 
citato, fol. 72 ”. In esso vediamo che il predetto ab- 
bate « partem capitis cum dentibus septem et ossidi- 
bus in notabili quantitate, cum certa pulvere corporis 
sancti Columbani nostri patroni, reposuit in quodam 
tabernaculo novo hereo deaurato, retentis extra duobus 
dentibus loco et tempore fulciendo et guarniendo ». 
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Siccome secondo lo stile di Bobbio l’anno cambiavasi per la festa dell’ Annunciazione, 
così l’anno 1480 dato da questa iscrizione non esige modificazioni, in rispetto all’odierno anno 


comune. 


Ai piedi della statua giacente di San Colombano fu scolpito un libro aperto con la 


iscrizione: 


NE QVAOVA EX HIS 
COMEDITIS NISI 
OVOS DIMISISTIS 
VENERINT 





Questo documento si dà come scritto nella « sacristia » 
del monastero. 

Il terzo atto (ms. citato, fol. 72) fu esso pure pub- 
blicato dall’ Ughelli. Porta la stessa data del 1° settem- 
bre « Rebij, in tiburijs dicte ecclesie sancti Columbani ». 
L’abbate Giovanni Antonio da Pavia, il clero, il po- 
polo, sotto la guida di Giovanni vescovo di Bobbio, 
avevano fatto una processione per la città, portando 
il corpo di San Colombano, chiuso « partim in quadam 
capseta lignea, armata sete et tabernaculo novo au- 
rato »; quindi subito dopol’abbate stesso « ipsum corpus 
existentem (sic) in dicta capseta et ipsam capsetam 
translatavit et reposuit in archa marmorea nova ad hoc 
preparata, existente super altare sub titulo sancti Co- 
lumbani versus orientem >». 

Viene poi il quarto documento (ms. citato, fol. 77 v., 
781) edito dall’ Ughelli. È datato: « anno ab incarna- 
tione eiusdem millesimo quadingentesimo octuagesimo 
secundo, indictione quintadecima, secundum cursum 
Bobij, (il cursus Bobdij corrispondeva all’uso di Piacenza, 
e faceva cominciare l’anno con la festa dell’Annuncia- 
zione e col ritardo quindi di due mesi e 24 giorni) die 
veneris septimo mensis marcij ». Rispondono tali in- 
dicazioni al 7 marzo 1483, dell’anno comune, e questo 
giorno cadeva appunto in venerdì. l’atto fu pure fatto 
in Bobbio, «in tiburiis ecclesie sancti Columbani ». Se- 
condo questo documento — steso in presenza di vari 
testimoni, compreso maestro Alberto de Suci/js, che già 
conosciamo quale erede di Girolamo suo fratello — 
Giovanni Antonio da Pavia abbate « una cum pluribus 
monachis et capitulo et conventu suo cum eo existen- 
tibus, ad honorem Dei et beate Virginis Marie eius 
matris, ac beati Columbani patroni dicte civitatis, nec 
non beati Athale confessoris, successoris prefati sancti 
Columbani, observatis tamen omnibus solemnitatibus, 
que in talibus requiruntur et servari solent, reliquias 
et seu corpus prefati sancti Athale, alias de suo mo- 
numento sublevatas, translatavit et reposuit in quadam 
archa satis condecenti lapidea ad hoc preparata, exi- 
stente a parte dextra versus meridiana dictorum thi- 
buri[o]rum ». 

Il quinto (ms. citato, fol. 78 ”.) pure edito dall’Ughelli, 
è egualmente del 1483 (cioè del 1482 « secundum cur- 
sum Bobij », domenica 16 marzo, e fu datato parimenti 
dalla cripta”della chiesa di San Colombano. Fra i pre- 


TANTA PISCIVM COPIA 
EST RETE IMPETVM 

VT VIX PRO MVLTITVDINE 
TEAHI (sic) POTVISSENT. 


senti si ricorda il maestro Alberto de .Stcis, fisico. 
« Ibique prefatus reverendus dominus abbas, inductus 
more prelatorum, divina canendo officia, una cum plu- 
ribus monachis de Capitulo et Conventu suo cum eo 
existantibus, ad honorem Dei et beate Virginis Marie 
eius matris, ac beati Colombani patroni huius civitatis, 
nec non beati Bertulffij tercij abbatis dicti monasterii, 
observatis tamen omnibus solemnitatibus, que in ta- 
libus requiruntur et servari solent, reliquias seu corpus 
prefati sancti Bertulffi, alias de suo monumento veteri 
sublimatas et seu sublevatum, translatavit, ac reposuit 
in quadam archa satis condigna ad hoc preparata exi- 
stente a parte sinistra versus acquilonem dictorum ti- 
buriorum, nec non reliquias sive corpora in cinerem 
redducta sanctorum monachorum, sanctarum virginum 
infrascriptarum, videlicet: 
Sancti Vualcharij 

Sancti Suniberti 

Sancti Rataldi 

Sancte Rotrade virginis 


Sancti Andree 
Sancti Leonis 
Sancti Agiboni 
Sancti Leopardi 


Sancti Petri Sancti Chumberti 

Sancti Moronus Sancti Tuniprandi 

Sancti Baudacharij Sancte Suniverge virginis 
Sancti Allo Sancti Johannis 


Sancti Bladulfi 

Sancti Theodebaldi 
omnium monachorum olim dicti monasteri), alias sub- 
levata de quodam monumento veteri existente tunc 
post sepulchrum sancti Athale. Et ipsa translatavit et 
reposuit in quadam archa lapidea satis sufficienti, exi- 
stente a parte dextra, versus meridiem quasi prope 
archam sancti Athale, in loco suprascripto ». 

Nel ms. i nomi dei Santi sono disposti su tre co- 
lonne; nella prima stanno i primi 7, altri 7 nella se- 
conda, gli ultimi 6 nella terza. 

Viene poi il sesto documento (ms. citato, fol. 81 r.) 
edito dall’ Ughelli, con la data del mercoledì 25 marzo 
1482, secondo il corso bobbiese, che è l’anno 1483, 
giusta lo stile odierno. In esso vediamo che l’abbate 
Giovanni Antonio da Pavia «reliquias seu corpora 
sanctorum monachorum, videlicet sancti Cumiani et 
sancti Romani ac s... (lacuna nel manoscritto e nella 
edizione), alias ex quadam archa lapidea sublevata, 
translatavit et reposuit in quodam archa lapidea ad 
hoc preparata, existente in muro seu pariete muri a 


Sancti Theoperti 
Sancte Petronile virginis 
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Questa bellissima tomba fu scomposta quando nel secolo XVIII venne fatta la tomba 
nuova, in cui con troppa libertà si usufruirono i materiali dell’antica. 

La tomba di Sant'Attala sta addossata alla parete di destra, ed ha di fronte, apposta 
alla parete di sinistra, il sarcofago di San Bertolfo. Quattro tombe sono addossate alla parete 
di sfondo; queste quattro tombe sono senza iscrizione, nè è certo che ad una di esse si rife- 
risca la epigrafe di San Cumiano.' Tali tombe sono costituite da frammenti riccamente ornati 
della chiesa primitiva, dove possono aver servito per le transenne. 

L’odierno altare di San Colombano, cui nessuno accorderà qualsiasi merito artistico, 
è del 1852. 

Forse l'iscrizione dell’arca di San Colombano, parlando di Giovanni dei Patriarchi, allude 
a quella stessa persona che eseguì dorature ed ornati per il duomo di Milano, nel 1465 e 
nel 1466,° ancorchè questo ultimo sia detto f/cfor. Non è infatti raro il caso di trovare un 
artista che sia ad un tempo e pittore e scultore. 

I modiglioni che sostengono le tombe di Sant’Attala e di San Bertolfo sono stati lavorati 
nel secolo xv. Al medesimo secolo spettano parimenti i freschi di ornamentazione. La quale 
ornamentazione non si limita a semplici motivi decorativi, ma è istoriata. I freschi della tomba 
di San Rertolfo sono malissimo conservati. Un monaco situato al lato di sinistra porta la 
leggenda: S. MAVRVS MONACHVS/////{. Un altro monaco, ritratto al lato di destra, porta 
quest'altra iscrizione: S. PIANVS MONACHVS PAPIENSIS. 

Men male conservati sono i freschi dell’altare di Sant'Attala. Rappresentano una Pietà 
fra Santi. Una figura reca la iscrizione: S. ATHALA ABBAS, e un’altra: S. ALBERTVS 
ABBAS. Un frammento di altra iscrizione dice: /////////ABBAS. Sui lati, a sinistra, un mo- 


parte sinistra altaris sancti Columbani versus mane; 
ac reliquias seu corpus sancti Bobuleni abbatis, alias 
ex suo monumento sive sepulchro sublevatum trans- 
latavit et reposuit in alia archa aftixa a parte dextra 
dicti altaris sancti Columbani versus orientem ». 
Riferisco per disteso un altro interessante documento 
omesso dall’ Ughelli, e che ben completa i precedenti. 
È del 18 settembre 1485 (registro citato del notaro 
Colombano de Cachestino, 1476-89, fol. 119 r.; Archivio 
di Stato, 2obbio, Abbazia, b. 81), e riguarda le con- 
secrazioni degli altari di San Colombano (nel centro), 
Sant’Attala (a destra) e San Bertolfo (a sinistra), fatta 
da Luchino de Trotis, vescovo di Bobbio [secondo 
il Rossetti, III, 37, fu costui vescovo di Bobbio dal 
1482 fino al 1494, quando mori], presente l’abbate Gio- 
vanni Antonio da Pavia, con alcuni suoi monaci. Da 
questo documento emerge che i tre altari si trovavano 
nella cripta della basilica di San Colombano, presso 
a poco nelle stesse posizioni che essi occupano anche 
oggidi. Infatti anche adesso sotto le arche dei due ab- 
bati Sant’Attala e di San Bertulfo trovansi due altari. 
<« In nomine Domini amen. Anno ab incarnatione 
eiusdem millesimo quadringentesi octuagesimo quinto, 
indictione tercia, die decimoctavo mensis septembris 
Bobij, videlicet in tiburijs ecclesie sancti Columbani, 
presentibus venerabilibus viris d. Antonio Rato, An- 
drea de la Turre, Paulo de Piperis (?) canonico Bo- 
biensi, et Hyeronimo de Villars (?) notario, testibus 
notis rogatis et vocatis. — Reverendus in Christo pater 
et dominus d. Luchinus de Trotis, decretorum doctor, 


Dei et Apostolice Sedis gratia episcopus Bobiensis et 
comes, pontificalibus indutus, divina celebrans officia, 
presentibus reverendo in Christo patre et domino dom 
Joanne Antonio de Papia Dei gratia abbate monasterij 
sancti Columbani predicti et comite, una cum certis 
ex suis monachis, et ad ipsorum instantiam, et postea 
servatis debitis solennitatibus, que a iure et canonis 
ordinantur et requiruntur, consecravit et consecrat al- 
tare infrascriptum, videlicet altare sancti Columbani 
situm in dictis tiburijs versus mane, seu versus orien- 
tem, ac altare sancti Athale situm ut supra a parte 
dextra versus meridium seu versus nonam, et altare 
sancti Bertulffi situm ut supra a parte sinistra versus 
nullam horam, seu versus septentrionem, sub voca- 
bulis predictis constituta et ibi hedificata sub archis 
corporum ipsorum sanctorum, ac ad perpetuam rey 
memoriam concessit omnibus fidelibus confessis et con- 
tritis corde visitantibus dicta altaria diebus festivis de 
iniunctis eorum penitentijs quadraginta dies de indul- 
gentiis, atque ipse reverendus d. episcopus mandavit 
michi notario et prefatus d. abbas cum monachis ro- 
gaverunt me notarium infrascriptum, ut pubblicum con- 
ficiam instrumentum ». 

! M. REMONDINI, /scrizioni medioevali della Liguria, 
in Atti della Soc. ligure di storia patria, XII, 46-8, fa- 
scicolo di stampa uscito nel 1887, e tavole nel fascicolo 
delle tavole, 1891. — M. STOCKES, op. cit., pag. 173 
(testo), e pag. 172 (facsimile in piccole proporzioni). 

2? Annali della fabbrica del Duomo di Milano, Il, 
237; App. II, 217. 
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naco, con la leggenda S//////{/{{ MONACHVS DE PLACENTIA, e a destra un altro mo- 
naco, con quest’altra leggenda, S //////[ISCHIVS PLACENTINVS MONACHVS. 

Queste iscrizioni sono in carattere gotico di età avanzata. Non sono quindi in contrad- 
dizione con la seconda metà del secolo xv. 

Giovanni Antonio da Pavia, allorchè conduceva a termine queste traslazioni, era abbate 
ormai da parecchi anni, I documenti lo ricordano assai di sovente. Il 9 luglio 1474’ una 
carta ce lo designa già col titolo di abbas ef comes. Ma anche prima di avere l’officio abba- 
ziale, egli sì era trovato mescolato in mezzo agli affari del monastero, ricoprendo gli offici 
di viceabbas e di prior claustralis. Con ambedue questi titoli ce lo presenta una carta del 
7 dicembre 1456." 

Nella chiesa superiore gli stalli del coro ed il leggio, in lavoro d’intarsio e d’intaglio, 
spettano pure al secolo xv. Sulle due faccie del leggio leggonsi le iniziali di S(awcfus) C(olum- 
banus) e di S(anctus) B(enedictus), con la B tagliata da un pastorale. Queste quattro lettere 
sono in carattere gotico di forma ormai sviluppata. Così la C è completamente chiusa dalla 
consueta linea verticale. 

Ho citato in addietro la iscrizione di San Cumiano riferita da Marcello Remondini nella 
sua raccolta delle iscrizioni liguri. L'illustre epigrafista non pubblicò tutto il materiale che 
egli avea trovato intorno a Bobbio. Egli lasciò anche un notevole manoscritto: « Fogliazzo 
per Bobbio », custodito ora in autografo presso il vescovado di Bobbio. Il Remondini in esso 
ci conservò la copia di una iscrizione in carattere minuscolo fra gotico e umanistico, 
non so bene a che cosa si riferisca. Essa dice così: 


che 


hoc opus fecit 
dominicus 
de placentia 
1480. 


M’era passato per la mente che si riferisse ad una campana; ma l’ipotesi non è molto 
probabile, chè anche la partizione su quattro linee porta qualche ostacolo. 

Prima che il secolo xv abbia termine, abbiamo ancora un documento da ricordare. 
È del 26 marzo 1488, pergamena originale.? È il testamento di Cristoforo de le Rocha del 
fu Galvano, che dispone di un legato in favore della « cappella » dei Santi Sebastiano e 
Rocco, da suo padre fondata nel monastero di San Colombano.‘ 

Al principio del secolo XVI sovvertimenti politici agitarono anche Bobbio. Dalla Camera 
ducale la famiglia Dal Verme ottenne la conferma dell’ investitura nel 1499, ma l’anno seguente 
la città fu occupata dai francesi. I Dal Verme la riebbero nel 1512.5 

I turbamenti politici e militari non distolsero tuttavia i monaci dall'opera pacifica della 
rinnovazione della loro abbazia. Fervore religioso e amore dell’arte si unirono a questo 
nobile scopo. 

Nel tesoro della basilica conservasi un bel reliquiario di argento in forma di una testa 
barbata, cui in epoca tarda appiccicossi una mitra. Non so se spetti al 1514 o al 1515. La 


! Archivio di Stato, Bobbio, Abbazia, b. 76. L'elenco biamo nel Libro di cassa, 1465-93 (Abbazia, b. 81). 


degli abbati dato dal RoSssETTI, Bobbio il//ustrato, 101, 
III, ricorda Giovanni Antonio da Pavia sotto il 1482, 
naturalmente in base ai documenti pubblicati dall’ U- 
ghelli. 

? Ivi, b. 79. 

} Archivio di Stato, Bobbio, Abbazia, categ. IV, 
miscellanea, b. 13 (= 54). 

4 Alcune traccie dei lavori di fabbrica che si ese- 
guirono in San Colombano lungo il secolo xy lo ab- 


L'Arte, VII, 33. 


Purtroppo si tratta soltanto di indicazioni sommarie, 
nelle quali anno per anno si rimanda al relativo « zor- 
nale ». Si ricordano in detta forma abbreviata le spese 
« per li edifici » e « per le fabriche ». Durante l’anno 
1479 le spese per le fabbriche sono alquanto elevate. 

5 C. POGGIALI, Memorie storiche di Piacenza, VIII, 
143, 163. A pag. 197 del vol. VII si parla della con- 
cessa investitura di Bobbio ai dal Verme da parte di 
Filippo Maria Visconti nel 1436. 
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iscrizione porta il 1514, ma, trattandosi del principio del marzo, sì può dubitare che siasi 
usato lo stile bobbiese. Forse contro a tale ipotesi parla invece la circostanza che la teca 
fu eseguita a Pavia. 

Sotto al busto leggesi incisa la seguente iscrizione, nella quale numerosissimi sono i 
nessi e le intercalazioni di lettere.' Sciolgo i nessi e le intercalazioni, scrivo in corsivo le 
lettere omesse, adotto il minuscolo in luogo del maiuscolo; 

anzo salvtis. 1514. mense martii die 

4 divo Colvmbano monastéerii Bobiensis fundatori 
sanct/sst720: procvrantibus.d. Luca Vercellensi abbafe 
piené:ss:720 et devotissizzis monachis . techa hec 
argentea in qva eius sacrv77 capvt 

reponeretvr facta fvit Papie. 

Sotto il 28 febbraio 1515 trovo in una carta, ricordato quale adbas ef comes, il monaco 
« Placidus de Returbio ».* Ma forse il documento è datato con lo stile bobbiese, e spetta 
quindi al 1516. Tuttavia già nel 1515 indubitatamente il de etfurbdio tenne l’officio abbaziale, 
come risulta da vari documenti, per esempio, da uno del 15 giugno di quell’anno.? Luca da 
Vercelli mi risulta da documenti del 1510 e del 1511.4 

Torno al reliquiario. La base è in rame dorato: vi si leggono le seguenti iscrizioni 
incise su lamine argentee. Da un lato il distico: 

hoc pia fvlgenti monachorx7: cvra metallo 
sancta Colvmbani condidit ossa patris. 

Dall’altro lato questo secondo distico: 

da pater vt popvlvs Bobiensis semper et ista 
sint loca felici nvmine tota tvo. 

Sulle spalle della base, quinci XPS, e quindi IHS, dove la H è sormontata dalla croce. 

Dal complesso dei documenti di cui ho dato notizia risulta che per tutto il secolo xV 
si continuò a lavorare nella basilica con molta attività. I benemeriti abbati trovarono inco- 
raggiamento ed aiuto da parte della popolazione e del Comune. I lavori tuttavia procedevano 
con relativa lentezza. Perciò si giunse al secolo xVI, senza che essi fossero ancora condotti 
a termine. Anzi al principio di questo secolo si procedette a una generale ricostruzione della 


della chiesa, o almeno ad un radicale rimaneggiamento della medesima. 
In un fascicolo cartaceo del principio del secolo XVI’ trovo un elenco degli altari che 
qui riproduco in nota.f Questo elenco riguarda la condizione degli altari anteriormente al 





! RossETTI, Zobbdio illustrato, III, 124, pabblicò la 
iscrizione, adottando l'ortografia moderna. 

? Archivio di Stato, £obbio, Abbazia, categ. IV, 
miscellanea, b. 18 (= 59). 

3 Abbazia, b. 71. 

4 Abbazia, b. 79 e b. 102. Il ROSSETTI (op. cit., 103, 
III) trovò Luca da Vercelli abbate nel 1510; lo segna 
anche all’anno 1514, ma solo in base all’iscrizione 
surriferita. 


5 Abbazia, categ. IV, miscellanea, b. 18 (— 59) fa- 


scicolo cartaceo, fol. 1 v. 

6 « Capelle sive Altaria monasterij Sancti Colum- 
bani tempore antiquo, videlicet: 

1. Altare maius, quod fuit constructum in honore 
sanctorum Petri et Pauli Apostolorum. 

2. Altare sancte Elene, a latere Chori prope cam- 
panile parvum. 

3. Altare Sancti Ambroxij, ante Chorum, a latere 
dextro. 








4. Altare sancte Marie Magdalene, ante Chorum, a 
latere sinistro. 

5. Altare sancti Attale desuper (fer distinguerlo dal- 
l’altare di Sant’ Attala posto sotto alla sua arca nella 
criptu), constructum a Guliermo de la Boxia. 

6. Altare sancti Benedicti, datum Petrino de Donino. 

7. Altare sancti Sebastiani, datum Obertino et Bor- 
thorelo. 

8. Altare sancti Martini. 

9. Altare sante Agnetis. 

ro. Altare sante Marie de Campanile; aliud erat 
in Campanili maiori, ubi mulieres ibant postera die 
quum irent ad thorum mariti. 

Ab alia parte ecclesie: 

Primo: 

12 Altare sancti Stephani. 

13. Altare sancti Georgi, ubi est nunc scala prope 
necessaria : audi[vi] dicere, [quod] erat capella illo[rum] 
de Schaginino de Brugnalo. 
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restauro ora indicato. Infatti sul principio essa accenna al femfo antico. Segue poi tosto 
un’altra nota degli altari, la quale viene presentata siccome nuova, o piuttosto come non 
ancora eseguita, ma soltanto progettata. 

E, non ostante la îndicazione che nella nuova disposizione progettata sembra assegnare 
agli ultimi 12 altari un posto nella cripta, è a credere che in questa, anche secondo i nuovi 
progetti, non dovessero trovarsi che i numeri 14, 15, 16, che sono anzi nel nostro manoscritto 
contrassegnati con una lineetta verticale. 

Così alla chiesa superiore rimanevano 17 altari; chè il n. 11 fu ripetuto. Secondo la dispo- 
sizione data come antica, alla chiesa superiore spettavano 18 altari, con 4 nella cripta. 

La basilica aveva ormai assunto nell’interno un aspetto conforme al gusto del Rinasci- 
mento, quando si pensò a decorarla con pitture. L’interno a tre navate venne rispettato per 
quanto riguarda all’architettura. Oggidi ha sette paia di colonne fino alla crociera. A ciascun 
arco corrispondono quindi sui lati sei cappelle, con sei altari: in tutto dodici cappelle e dodici 
altari. La parete posteriore si sfonda, non solo per dar luogo alla cappella centrale, cioè 
all’altar maggiore, ma anche per dare posto a due cappelle laterali. Abbiamo quindi tre altri 
altari, ai quali si aggiungono i due della crociera. In tutto 17 altari. 

Le pitture sono ancora per buona parte conservate, e si estendono a tutte le vòlte e 
alla parte superiore della navata centrale. Ma pur troppo vennero molto e molto ritoccate 
nei secoli più tardi, sicchè perdettero assai del doro pregio primitivo. Le linee molli e deli- 
cate del Rinascimento si trasformarono in desolanti barocchismi, presa questa parola nel suo 


14. Altare sanctorum Jacobi et Donati, illorum de 
Donatis. 

15. Aitare Omnium Sanctorum. 

16. Altare sancti Antonij ubi manet baptisterium, 
illorum de Colleri. 

17. Altare sancti Johannis Baptiste et sancti Johan- 
nis Evangeliste. 

18. Altare Sancte Crucis, in medio cimiterij. 

In tigurijs: 

Primo: 

19. Altare sancti Columbani. 

20. Altare sancti Attale, versus monasterium. (£ di- 
fatti l’altare di Sant’ Attala sta anche ora afpoggiato 
al lato di sinistra della cripta, verso il monaslero). 

21. Altare sancti Bertulfi, et prope Campanile par- 
vum. 

22. Altare sancte Marie, versus sanctum Lauren- 
tium >». 

Al fol. 2 ». segue la nota di circa 30 chiese o cap- 
pelle dipendenti dal monastero. Tale nota è preceduta 
da questa indicazione: «1516. 27 maij in Sancto Co- 
lumbani Bobij. — Sunt Monasterij ». 

Sopra un altro foglietto la stessa mano scrisse: 

(fol. r v.) « De novo. Altaria construenda in ecclesia 
nova. Et primo: 

1. Altare sancte Marie Magdalene, et sancte Elene, 
de una magna Cruce, in loco ubi nunc est altare maius, 
et tunc erit sacristia. 

2. Altare sanctorum Petri et Pauli Apostolorum, 
quod erit altare maius, ubi de presenti [est] letorile, 
ante Chorum, cum sedulis, etc. 

3. Altare sanctorum Sebastiani, Rochi, Christophori 


et Joseph, in capite, penes campanile parvum, versus 
sanctum Laurentium, in capite. 

4. Altare sanctorum Patris Benedicti, Mauri, Pla- 
cidi, Justine et Scolastice, in croxeria (nella crociera). 

5. Altare sanctarum Agnetis, Lucie, Agatte, Appo- 
lonie et Ursule. 

6. Altare sanctorum angelorum Michaelis, Raph[a]e- 
lis, Gabrielis et cetererum angelorum. 

7. Altare omnium sanctorum Apostolorum et Mar- 
tirum, Confessorum et Virginum. 

8. Altare sancte Marie de campanili, vel aliud no- 
men quod non utit[ur) de presenti. 

Et in tiguribus: 

9. Altare sanctorum Stephani, Laurentij, Vincentij, 
quod est in capite, versus levantem. 

1o. Altre sanctorum Ambroxij, Hieronymi, Gregorij 
et Augustini; est illorum de Sucijs, in cruseria, versus 
monasterium. 

11. Altare sanctorum Johannis Baptiste, Johannis 
Evangeliste. 

II. (fl numero 11 è così ripetuto). Altare sancto-. 
rum Jacobi, Donati, Georgii, Gaudentij. 

12. Altare sanctorum Martini, Bartholomei. 

13. Altare sanctorum Antonij et aliorum Confesso- 
rum, in capite con Batisterio. 

14. Altare sancti Columbani. 

15. Altare sancti Attalle. 

16. Altare sancti Bertulfi. 

17. Altare sancte Marie versus monasterium. 

18. Altare sancti Galli, versus Sanctum Laurentium, 
ubi nunc est altare sancte Marie. 

19. Item altare Sancte Crucis, in cimiterio », 
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peggiore significato. Tuttavia conforta l'animo nel dire che rimane ancora tanto dell’antico, 
da rendere gradita ed istruttiva la visita di questa basilica anche per i cultori della storia 
della pittura. 

Dinanzi all’altar maggiore, il quadrato in cui s'incontrano l’asse maggiore e l’asse mi- 
nore della basilica costituisce una crociera che presenta la parte più bella e meglio conser- 
vata di queste pitture.' In un medaglione rotondo centrale sta dipinto il busto di S. COLVM- 
BANVS. Girano a cerchio intorno a questo medaglione altri quattro medaglioni. Quello 
verso l’altare maggiore comprende il busto di S. SVNIBERTVS. Quello verso la porta ha 
il busto di S. CVNIBERTVS. Nel medaglione di destra S. ALLO ed in quello di sinistra 
sta racchiusa la testa di S. VVALCHAL. 

La navata centrale è divisa in tre crociere, ciascuna delle quali abbraccia due dei sei 
archi suindicati. In ciascuna di queste crociere si ha un medaglione al punto d'incontro delle 
due linee trasversali, che uniscono assieme i quattro punti estremi della crociera. 

Numerando dalla crociera verso la porta, i tre medaglioni rappresentano rispettivamente: 

1° S. PLACIDVS ABBAS ET MARTIR IN SICILIA; 
2° S. BENEDICTVS ABBAS ET PATRIARCHA MONACHORVM; 
3° S. MAVRVS ABBAS. 

L’arco di trionfo e la linea della crociera costituiscono una mezzaluna curvilinea degna- 
mente dipinta con un gruppo di Santi. 

Dissi della crociera dinanzi all’altar maggior. Ai lati di essa abbiamo due altre crociere 
dipinte, che coprono rispettivamente i due lati dell'asse minore. Nel medaglione centrale 
della crociera di destra vedesi la figura di S. Bertulfo con la leggenda: S. BERTVLFVS 
HVIVS SACRI CENOBII ABBAS TERTIVS. Al centro della crociera di sinistra sta il 
medaglione di Sant'Attala con l’epigrafe: S. ATTALA HVIVS CEEFOBII SECVNDVS 
ABBAS. 

Tutte queste leggende, scritte su cartelli svolazzanti, sono in carattere umanistico, di 
forma ormai sviluppata e già lontana dalla secchezza elegante e gentile della prima età uma- 
nistica. | 

Al medaglione di Sant'Attala corrisponde nella cripta l’altare di San Bertolfo e viceversa. 

Non credo che fino ad ora si fosse da alcuno precisato nè il nome del pittore, nè l’epoca 
in cui tali affreschi furono eseguiti. Ci viene ora in soccorso il testo del contratto. Esso ci 
è pervenuto in due originali cartacei.* Uno di essi ha la firma dell'abbate « Urbanus abbas » 
e venne scritto per intero dal medesimo. È costui « Urbanus de Novaria », che, col titolo 
di abbas et comes, s'incontra in vari documenti degli anni 1523-1526. Nel 1527 gli era ormai 
successo « Placidus de Returbio ». 

L’altro testo è scritto di mano del pittore, ed è da questo anche firmato. È firmato 
anche da «d. Benedictus prior ». Questi è « Benedictus de Bobio ». Infatti egli figura col 
titolo di firzor claustralis in documenti del 1526, e non deve confondersi con « Benedictus 
de Albenga » che tenne il medesimo officio alcun tempo prima, pur sotto l’abbate Urbano 
da Novara. In un documento del 2 novembre 1523 trovansi infatti ricordati assieme « d. Ur- 
banus de Novaria Dei gratia abbas et comes », . d. Benedictus de Albenga prior clau- 
stralis », « d. Benedictus de Bobio decanus ».* 

Pubblico il documento, secondo il testo scritto dal pittore, aggiungendo in nota le varianti 
offerte dall'altro testo. Trascuro, ben s’ intende, le minime diversità grafiche. Il testo del pittore 





! Puossi notare qualche relazione artistica fra le de- ha la firma del pittore sta nella b. 19 (= 60) della 
corazioni delle volte di San Colombano con quelle di categ. IV, miscellanea, Mi dimenticai di notare in qual 
alcune volte della Certosa di Pavia; cfr. C. MAGENTA, busta si trovi il testo firmato dall’abbate. 

La Certosa, tav. VI, pag. 66 e tav. XVIII, pag. 274, 3 Bobbio, Abbazia, b. 71. 
Milano, 1897. 4 Bobbio, Abbazia, b. 71. 
2 Archivio di Stato, Zobbio, Abbazia, Il testo che 
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è, si capisce, più scorretto dell’altro. Ma desta maggior curiosità la scrittura dell'artista, 
pratico di pennelli, più che di penne. L’abbate usa scrivere « monastero » per « monasterio ». 
Chiudo tra [ ] alcune lettere omesse trascuratamente dal pittore.' 


! In nomine domini nostri Yesu Christi, Bobij, mo- 
nasterio ! sancti Columbani, die 21 octobris. 1526. 

Pacti fati tra li Padri superiori e celelario del so- 
prascripto monasterio et me * m.° Bernardino da Santo 
Columbano 3} pintore + ne la impressa de pingere 5 la 
chiesia nova de dicto monasterio cum il Paradiso posto 
avanti 6 dicta chiesa, cum la voluta? avante la porta 
del monasterio, prout infra, Et primo: Dicto maestro 
Bernardino promette de dipingere 8 et ornare tuti li 
spighi de le volte de le nave de mezo, e de la croxera 
de uno frixo vistoso e bello, facto a foliami ? sive can- 
deleri, largo da caduno '° canto del spigho circa braza 
una, oltra sue ! cornise. Qualle !* frixo farà etiam cir- 
cumcirca le dicte volte volte grande, che sono quatro 
frixi sotto le volte per caduna croxera. 

Item promette de ornare li tri ochij grandi e tute 
le fenestre grande e picole, che sono quaranta, de pi- 
lastrade de marmoro finto,!3} vistose et belle, ornando 
etiam le due, che guardano sotto il Paradiso. 

Item promette ornar tuti li archi grandi e picoli de 
ornamento vistoso, de sotto a foliami, candelere o 
rose, de !4 le bande de altri ornamenti commendabili, 
intendendo et !5 quelli del Paradiso et porta mona- 
stero, impendo de qualche rose o foliamo '6 tuti li tri 
aguli !7 et altri vacui vicini a dicti archi. 

Item promete fare 26 figure belle, grande a la sta- 
tura de uno homo in piede, in acro turchino ali canti 
de li tri ochij grandi e finestre sopra et cornixone, !8 
qualli saranno 26 pape vestiti de manti de azuro, ove[ro] 
altre belle colore, con li soi nomi de sotto. 

Item promette far uno bello architravo ficto supra 
li archi de le capelle e sotto il cornixono !? de petra, 
che circumda la chiesia ab infra, ornando dicto cor- 
nixono e facendo uno frixo tra esso et lo architravo 
de foliamo, sive delphini, aut candeleri, cum qualche 
putini et columbine per entro.?° Et facen[d]o in uno 
tondo una bella figura vestita da Cardinali ?! cum il suo 
nome sopra ogni archo de le quale,?? che sono 14; et 
più far tre simili figure ne li soi tondi, puri *? in dicto 
frixo per chaduna facia de muro ne la croxara et sopra 
la porta de la chiesia ab intera. 4 

Item promete depingere et ornare tutti li lastri 
grandi et picoli in chiesia et nel Paradise 25 sive porta 
del monasterio, de ornamento vistoso, videlicet li tondi 
accanelando, et li quadri sive piani a marmoro ficto 
pingen[d]o a candelleri o foliami, prout supra, le 6 fa- 
ciade de li pilastri in ecclesia cornexati 26 

Item promete de ornare tuti li spighi de le ale de 
la ecclesia 27 o porta 28 del monasterio de simile orna- 
mento, como quele ?? de le volte grande, exepto che 
sarano alquanto minori li ornamenti secondo la pro- 





portione et simili 3° farà a tuti li spighi de le capelle. 

Item promette depingere a marmore :' ficto tuti 
li cornixoni 3 posti circumcirca a le capelle, 3} facen- 
dole de sotto uno bello frixo largho circa mezo brazo 
a foliame, aut aliter, che bel, 34 

Item promette de pingere a foliame aut aliter quelli 
12 relassi, che avanzano tra larghe 35 de le capellete 
et volte de 6 ale facen[d]o et 36 ne li scudi de li pila- 
stri grandi e picoli qualche ornamento de una rosa 
aut una columbina, aut altra cosa bella. 

Item promette depinger quello spacio de muro che 
avanza sopra l’archo de la capella grande del choro 
facen[d]o in mezo una Madona et de 37 mano dritta 
S.to Petro, e S.to Columbano et de 58 sinistra S.to Paulo 
e S.to Benedicto, che sono et 59 ne la anchona grande. 

Item promette de far uno bello architravo circum- 
circa al Paradiso, immediate sotto a li peduzi de le 
volte. Et supra al dicto architravo farà in cadauno 
volto uno bello misterio de la Passione il nostro Si- 
gnor miser Jesu Christo, che sarano 9 misteri). 

Item promette de fa[r] due porte de marmoro ficto 
cum le sue belle plastrade,4° pedestalli e capitelli, 
cu[m] architravo, *! pieni, a foliamo, sive candelleri, 
aut aliter, videlicet una ala porta de la. chiesa l’altra 
a la porta del monasterio, supra de la qualle 4? sarà 
uno archo, nel qualle sarà uno Christo cum il costado 
aperto, aut altro misterio, videlicet Ascensione. 4} 

Item dipingerà li vacui e supra li archi del Paradiso 
del monasterio fino a la cornixa del tecto et om[ni] 
altro vacuo, che non fusse compresso in questa scripta, 
secondo ha benissi[mo] informato. 

Item promette far tuti li dicti lavori a tute sue spesse 
de colori, qualli sarano belli e vistosi et onorevoli, to- 
chando de azuro o turchino dove 44 indicarà star bene; 
et promettendo de far tuto el frixo grande circumcirca 
de la chiesia ab intra, tuto 45 de azuro fino e bono. 

Item promette de non pigliar a lavorar ad altri i[n] 
cosa alcuna grande o picola, fino a tanto che sarà com- 
piuta 46 questa soprascripta opera, senza licentia del 
monasterio, qualle licentia non se poterà 47 dar, nisi 
ab abbate cum consensu omnium superiorum ac cel- 
lelarij, et epso maestro Bernardino promette pigliar uno 
compagno tantum, che lo adiute a far questa opera. 
A li qualli il monesterio farà le spese dil mangiar e 
bever, et albergo per dormir. Et in eventu che il mo- 
nasterio gli disse licentia de lavorar ad altri in cosa 
alcuna, grande o picola, se intende ch’il monasterio 
non li facia spesa alcuna aut daglia albergo per dor- 
mire. 

Il monasterio etiam [sarà] 48 obligato a fare intone- 
gar li mure dove a 4? depingere in modo che dicto 
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Il pittore, con cui il contratto viene conchiuso, chiamavasi maestro Bernardino da San 
Colombano. Non è sconosciuto agli storici dell’arte. Lo ricorda P. Zani,' dicendo che egli 
operava nel 1515. F. De Boni * ne fa pure menzione. Egli lo ritiene nato verso il 1460 a 
Pavia, aggiungendo che di lui conosceva due pregevoli quadri nelle chiese di San Francesco 
e del Carmine di Pavia, eseguiti nel 1507 e nel 1515. Nella monografia intorno a Lodi dovuta 
a De Angeli e ad A. Timolati’ la parte artistica fu trattata da quel valent'uomo che era 
Michele Caffi. Ivi è detto che il duca di Milano (Lodovico il Moro) nel 1490 invitò a sè 
Bernardino da San Colombano, facendolo venire da Castel San Giovanni del Piacentino. 
Cita il Caffi, come esistente nel secolo xVIII a Pavia nella chiesa del Carmine, un’ ancona 
con la data del 1515. Due tavole, segnate col nome « de Bernardino de Sancto Columbano », 
stavano nel monastero domenicano di San Tommaso, abolito alla fine del secolo XVIII. 

Alcuni decenni più tardi il monastero pensava di eseguire nuovi lavori. Il giovedì 
3 agosto 1570 in Bobbio, « in monastério sancti Columbani, videlicet in capitulo dicti mo- 
nasterij », si radunava il capitolo. V'intervenivano: « d. Angelus de Gaieta Dei gratia abbas 
et comes, d. Valerianus de Bobio decanus, S. Gregorius de Prato decanus, d. Fulgentius 
de Placentia magister novitiorum, d. Maurus de Bobio cellerarius primus », insieme con altri 
monaci. Il monastero fece un contratto con « Bartholomeus Brambilius* de Placentia » e con 


altri muratori, per varî lavori da eseguirsi nel monastero.5 
Altro contratto con un maestro Jacopo per lavori in muratura stipulossi il venerdì 


15 giugno 1582.% 


magistro °° Bernardino non habia causa de dar bianco 
aut calcina in loco alcuno. Et li muratori li servirano 
et 5! per quanto sono obligati al monasterio, qualle 
monasterio et li mantignerà li ponti boni e securi, se- 
condo che lui [i]udicarà necessario. 

Item il monasterio li darà il suo pagamento qualle 
in summa è lire 550, soldi — de acordio de mese, cioè 
lire 40 el mese a la rata vel circa, seconde el bisogno 
de magistro Bernardino, sempre a bon conto; cuni 
pacto però che havendo lavorato uno mese o più et 
havendosi 5* li superiori del monasterio che l’opera 
non fusse commendabile et conrespondente a le pro- 
messe, quello 53 caso sia licito a li dicti superiori si- 
gnificarli lo errore suo, et non corrigendolo m.° Ber- 
nardino dicto suo errore, a iuditio etiam de qualche 
persona da bene, seculare, posseno dicti superiori ha- 
tiarlo,54 pagandoli tamem quello haverà facto, a la 
ratta de l’opera sive mesi, ut supra. 

Li supraistanti 55 a dicta opera, cioè a veder a la 
giornata come c' 56 lavorerà, sarano li Padri superiori 
et il P. Abbate, in spe[cie] trovandose 57 in monisterio 
ed in sua absencia il P. Prior. 

Et in fede del suprascripto acordio nui infrascripti 
superiori se siamo sotto scripto de propria mano. 

D. Benedictus prior manu propria. 

Ego magister Bernardinus de Sancto 
Columbano pitor manu propria 
scripsi. 58 


L'altro è di mano del pittore. La firma del priore 
è autografa, come quella del pittore. 
Seguono le principali varianti date dall’altro testo: 


3 Colombano 4 depinctore 


7 volta 


! In monasterio 3 me]om 


S de depingere 6 avante 8 promette depingere 


13 ficto !4et 
17 trianguli (intende parlare dei 
18 cornisono 20 per 


24 intra 


9 fogiiami 10 cadauno IT le sue 2 qual 


da 15 etiam 16 fogliami 


«pennelli» degli archi) 19 cornison[o] 


dentro 2! cardinale 22 quale) ale 2} pur 


25 paradiso 26 cornisati 27 chiesia 28 paradiso e porta 
33 ca- 
36 etiam 


4! lo architravo 


32? cornisoni 
35 larghe] l’archo 
40 pillastrade 


3! marmoro 
34 bel] sia bel 
" 39 etiam 


29 quello 30 similiter 
pelle] 12 capellette 
37 da 38 da lo 


42 sopra la qual 43 le ultime parole da aut sono aggiunte, forse 


di prima mano. In luogo di Ascensione fa Ascensionis 44 lui 
45 tuto] in campo 46 compita 47 potrà 48 questa parola é 
data solo dal secondo testo 49 ha a 50 maestro S! etiam 


53 avedendose 54 licentiarlo 
56 si 


abbas. 


53 in quello $$ soprastanti 


57 essendo $8 in luogo di queste due firme: Urbanus 


! Enciclopedia delle belle arti, pag. 282, parte I, 
vol. VI, Parma, 1820. 

? Biografia degli artisti, pag. 238, Venezia, 1840. 

} Lodi, monografia storico-artistica, pag. 124, Mi- 
lano, 1878. 

4 Brambilla. 

5 «Primo li detti maestri si obbligano et promet- 
teno di far la logia verso l’horto et involtarla con 
snpra le sue celle, che vi capirano, et de involtar il 
reffetorio e tutti gli altri alogiamenti, insino apresso 
la Chiesa, et piantarvi sopra l’andito del dormitorio et 
far da l’altra parte verso la celeraria l’andito e dor- 
mitorio de monaci et claustri et altre fabriche, secondo 
mostrerà il disegno fatto per mano di m. Ambrosio 
di Primi da Piacenza, et ogni cosa a sue spese ». Se- 
guono altri obblighi dei muratori. Si espongono poscia 
quelli del monastero. 

6 Questo e il precedente documento si leggono in 
Abbazia, b. 72. 
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Pochi giorni dopo del citato contratto per l'esecuzione del progetto di maestro Ambrogio 
Primi, un altro contratto stabiliva il suddetto abbate Angelo da Gaeta col pittore piacentino 
Girolamo Leoni. Questo artista non è ignoto. Lo Zani' dice che operava nel 1576, L. Am- 
bivari* accenna ad alcune sue opere in Maleo circondario di Lodi. Qualche notizia sulla sua 


vita artistica fornisce N. Parrini. ? 


Il documento è tutto di mano dell'abbate, tranne la firma del pittore. Il sigillo piccolo, 
accanto alla firma dell’abbate, è a secco, con la figura di San Colombano mitrato e nimbato. 
Corre in giro la leggenda: SANCTVS COLVMBANVS.* 


! Enciclopedia degli artisti, XI, 317. 

? Gli artisti piacentini, pag. 89-90, Piacenza, 1879. 

3 Abbecedario pittorico, pag. 257, 2* ediz., Napoli, 
1733. 

+ A di 9 d’agosto 1570 presente il padre don Gre- 
goria di Prato decano di Bobio et Don Isidoro di Pia- 
cenza et M. Ambrosio di Primi et Columbano Taffa- 
rello. 

Patti fatti et stabiliti tra il R.do Padre don Angelo 
di Gaeta abbate dil monasterio di San Columbano di 
Bobio per una parte, et m. Gieronimo di Leoni pittore 
di Piacenza per l’altra parte. 

1. Et prima il detto m. Gieronimo s’obliga di fare 
et darle fatte due anchone, cioè quadry a olio, con 
la religata a torno, come sta quella di San Maffeo, et 
larghe et nette dentro brazza quattro, et alte nette 
brazza cinque nel circo, a sue spese. 

2. Et più il detto m. Gieronimo s’obliga di mettere 
in opera per ogni religà foglie d’oro fino n.° 200 et per 
ogni cosa che ne volesse più, se rimette alla cortesia 
dil r.do Abbate. 

3. Et più il detto m., Gieronimo s’obbliga di met- 
tere li collori fini et darli quel che li conviene alle pit- 
ture a sue spese. 

4. Et più il detto m. Gieronimo s’obliga dare com- 
pide le dette anchone et messe in opera per tutto il 
mese di marzo prossimo. 
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5. Et più il detto m. Gieronimo s’obliga di fare o 
ver dipingere in detti quadri, in uno l’Ascensione, et 
in l’altro la Penthecoste, cioè il Spirito Santo, a tutte 
sue spese. 


1. Et per l’altra parte il r.do padre Abbate sudetto 
s'obliga di darli per sua mercede per paganiento di 
detti quadri ducati sessanta, cioè ducati trenta per ogni 
quadro. 

2. Et più il detto r.do Abbate s’obbliga di mandare 
a pigliare li detti quadri a sue spese, et anche una 
cavalcadura per il sudetto m. Gieronimo, quando verà 
a mettere in opera detti quadri. 

3. Et piu il detto r.do Abbate s’obliga darli a San 
Martino prossimo a buon conto dil pagamento ducati 
vinti, et il restante come haverà messo in opera li detti 
quadri. 

(Li Sì): 

Donno Angelo abbate ut supra. 
Io Girolamo Leoni affermo quanto 
di sopra. 

Sul verso, pure di mano dell’abbate, si legge: 

« Patti fatti tra il r.do Padre don Angelo di Gaeta 
abbate di San Columbano, et m. Gieronimo di Leoni, 
pittore di Piacenza, per fare due anchone ». (Originale 
cartaceo nell’Archivio di Stato, Zobbdio, Abbazia, ca- 
tegoria IV, miscellanea, b. 24 (= 64), 1561-75) 















L'ESPOSIZIONE D'ARTE SENESE 


AL « BURLINGTON FINE ARIS CLUB » 


A OTEVOLE indizio della straordinaria partecipazione per 

A conto della nazione inglese a tutto quanto si riferisce 
alla umana cultura si scorge nelle frequenti e sva- 
riate esposizioni artistiche che si tengono di anno 
in anno in Inghilterra. 

Fra le infinite istituzioni di civile consorzio che 
esistono in quell’immenso centro ch'è Londra, av- 
vene una intitolata: 2xrlingfon Fine Arts Club. Questa 
già da anni parecchi s'è prefisso d’indire ogni primavera 
un appello ai possessori di oggetti d’arte acciò 

o si prestino ad offrire, ad edificazione de’ suoi 
; ot, membri non meno che degli appassionati 
| AR p Cui bi d’ogni dove, un dato ordine di oggetti d’an- 

ZA tichità e di belle arti, e con meravigliosa 
vicenda riesce più di qualsiasi altra società a formare delle raccolte temporanee interessanti, 
come quelle che valgono ogni volta ad illustrare uno speciale riparto o periodo del mondo 
ideale, in cui sono cresciuti e si sono distinti gli antenati nostri. 

Colui che scrive questi appunti e che si pregia di essere noverato fra i membri ono- 
rari della benemerita istituzione, ha avuto occasione più di una volta di assistere a simili 
feste artistiche e di rimanere ammirato delle ricchezze delle collezioni inglesi in fatto di opere 
provenienti dal nostro paese. 

Ricordi memorabili di siffatte mostre poi ne rimangono i cataloghi, in belle edizioni, 
corredate da ottime riproduzioni in facsimile fototipico, messi a disposizione di tutti i cultori 
dell’arte, sempre a mite prezzo rispetto al valore del loro contenuto. Presi nel loro insieme 
essi costituiscono a quest'ora una cospicua biblioteca, tale da fornire elementi preziosi per la 
storia dell’arte nelle sue svariate manifestazioni, poi che vertono infatti intorno a diversi 
generi di cose. E bene lo attesta l'elenco delle esposizioni tenute nel Circolo ogni anno, 
dal 1867 in poi, concernenti volta per volta un ramo speciale del grande albero dell’arte. 
Dov'è da avvertire, che alle produzioni del nostro paese è sempre stata fatta larga parte, 
venendo contemplate non meno le opere di plastica che quelle del disegno, dell'incisione e 
della pittura. Fra queste ultime furono di particolare interesse le esposizioni della pittura 
bolognese-ferrarese e della lombarda, rivelatrici di buon numero di opere notevoli, in parte 
poco conosciute per l’innanzi.' 










fl 


















! Quanto alla denominazione di Burlington pre-. House, sede della grandiosa Accademia di belle arti, 
messa al Circolo artistico del quale si ragiona, essa pro- già abitazione del conte di Burlington, il cui nome è 
viene dal vicino palazzo, noto col nome di Burlington sempre stato associato alle belle arti. 
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Se si pone mente alle vaste aderenze che il Circolo nominato ha saputo acquistarsi non 
solo a Londra, ma nel rimanente dell'Inghilterra e all’estero altresi, si può dire che gli è 
lecito oramai di tentare qualsiasi impresa di tal fatta, con la certezza di offrire allo studioso 
una nuova messe più o meno ragguardevole. 

Viene dunque l’anno in cui la città di Siena organizza la sua Mostra di arte antica 
ed ecco l'artistico Circolo inglese accingersi arditamente alla sua volta a indire la sua Espo- 
sizione di arte senese. Ch'essa non possa gareggiare con quella della vetusta città toscana, 
massime in fatto di opere monumentali della scultura, s'intende da sé ; le opere di un Iacopo 
della Quercia e dei suoi seguaci sono tuttora da ricercarsi in patria; anche l'antesignano della 
pittura senese per essere bene conosciuto vorrà sempre essere evocato in presenza della 
parte essenziale dell’antica opera chiamata Maestè, ossia della primitiva pala d'altare fatta da 
Duccio di Buoninsegna pel duomo della sua città. Non è se non la sede della Mostra di 
Siena quella che ci sa porgere i memorabili dipinti storici ed allegorici che si collegano ai 
nomi dei Lorenzetti e dei Memmi. E non ostante l’Esposizione senese di Londra ha pure 
saputo riunire per parecchi mesi le sue perle, ben degne di attirare l’attenzione degli amatori 
dell’arte severa. Amatori alquanto rari bensì, ma certamente non dei meno eletti per gusto 
spiritualmente raffinato, si da meritarsi l’appagamento delle loro austere tendenze. 


*% do * 


Chi non vorrà convenire che la grandezza della scuola pittorica di Siena si ravvisa 
nel suo primo periodo, ossia in quello che va da Duccio a Taddeo e Domenico di Bartolo, 
ch’è quanto dire dall’ultimo quarto del secolo XIII al primo del xv? Se dei due ultimi nomi- 
nati l’Esposizione di Londra non aveva alcun esempio da addurre, del primo e dei suoi 
discendenti offriva parecchie tavole, di piccole dimensioni bensi, ma di pregio non comune. 
E come vorrebbesi contradire una simile asserzione quando siasi avvertito in primo luogo 
non meno di sei quadri di Duccio, fra i quali quattro delle tavolette complementari della 
Maestà di Siena, divise dalle loro compagne probabilmente quando dessa fu levata dal- 
l’altar maggiore? Furono prestate codeste da quel cospicuo raccoglitore ch’è il signor Ro- 
berto Benson e realmente corrispondono in tutto e per tutto a quelle illustranti in un ciclo 
esteso la vita di N. S. che per la maggior parte sono tuttora a Siena. 

Ora per ristabilire mentalmente nel suo insieme la memorabile opera d’arte quale doveva 
essere costituita in origine, ci piace richiamare quanto riferisce il catalogo dell'Esposizione 
di Londra, compilato principalmente per cura del signor R. Langton Douglas. 

« Quest'opera — egli dice — rappresenta, per quél che riguarda la forma, un nuovo 
svolgimento artistico. Essa è una delle prime, se non la prima, fra le grandi ancone di 
altare, frazionate a compartimenti, che vennero tanto in uso innanzi la fine del x1v secolo. 
Ecco come doveva essere composta: era anzitutto dipinta dai due lati e serviva di orna- 
mento ad un doppio altare, simile a quello della chiesa inferiore ad Assisi. Dalla parte fron- 
teggiante la navata maggiore stava la grande rappresentazione della Vergine col Figlio, 
circondata dalla schiera dei santi e degli angeli. Di sotto in piccole nicchie dipinte, mezze 
figure di Apostoli, cinque per ciascuna parte. Sotto queste di nuovo, in piccoli scomparti 
quadrangolari stavano otto scene della vita della Madonna, sei delle quali sono tuttora a 
Siena. Nel gradino sette scene tratte dalla vita di N. S., incominciando con la Ne4ività ora 
a Berlino. Fra ciascuna di queste veniva ad intercalarsi una singola figura di santo. 

« Sulla parte opposta dell’ancona, fronteggiante l’estremità orientale della chiesa, si con- 
tavano trentaquattro quadri riuniti, che raffiguravano episodi riferentisi agli ultimi giorni 
della vita terrestre di Gesù Cristo. Le serie incominciavano dall'alto dell’ancona, e termina- 
vano con le sei scene dentro la cornice architettonica nel basso. 

« Vuol essere avvertito che nell'opera quale io l’ho descritta fin qui e com'è descritta 
dall’erudito mio amico, il cav. Alessandro Lisini, e da tutte le persone autorevoli, anterior- 


L'Arte. VII, 34. 
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mente, esiste una lacuna nelle storie del Vangelo. L'ultimo avvenimento dipinto nel gra- 
dino, dal lato che guarda verso la navata, è il Miracolo di Cana. ll primo sulla parte prin- 
cipale dal lato opposto è l’Ex- 
trata di Gesù in Gerusalemme. 

« Già alcuni anni or sono 
quindi venni alla conclusione 
che i quattro quadri appartenenti 
al signor Benson e uno almeno 
di quelli conservati nella Natio- 
nal Gallery formavano parte in- 
tegrante della grande Maestà, 
da che contengono alcuni episodi 
della estesa predella sulla fronte 
orientale del doppio altare. Detta 
predella era costituita da sette 
quadri, nei quali erano dipinti 
alcuni dei più importanti avve- 
nimenti del pubblico ministero 
di (resù prima della sua passione; 
vale a dire la Zentazione, la Vo- 
cazione di San Pietro e di San- 
t'Andrea, N. S. con la Sama- 
ritina, la Trasfigurazione, la 
Guarigione del cieco nato, la Re- 
surrezione di Lazzaro, e proba- 
bilmente uno rappresentante N. 
S. in atto d'insegnare ». 

Di quattro delle suindicate 
storie è possessore infatti il già 
nominato raccoglitore inglese. 
I’età alla quale esse risalgono 
sì può definire approssimativa- 
mente ove si rammenti che la 
Maestà fu eseguita fra gli anni 
1308 e il 1311, allorquando il 
pittore (del quale si sa che fino 
dal 1278 era stato impiegato dal 
governo della città) aveva rag- 
giunto la pienezza dei suoi mezzi 
d'artista. 

A gli ammiratori del potente 
ingegno cui non è dato vedere 
gli originali riescirà gradito ve- 
dere qui riprodotti i quattro qua- 
dretti appartenenti al signor Ben- 
son, i quali non ostante qualche 
ristauro visibile qua e là, relati- 
vamente al tempo remoto della loro origine, sì possono dire tuttora maravigliosamente 
conservati (figg. 1 e 2). 

Un'altra opera di Duccio fu prestata da S. M. il re Edoardo VII. Faceva parte della 
raccolta di S. A. R. il principe Alberto, consorte della regina Vittoria, il quale ne aveva 
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Fig. 1 — Duccio di Buoninsegna: Fatti della Vita di N. S. 
Collezione del signor R. Benson 
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fatto acquisto a Firenze, presso l’antiquario Metzger, nel 1845. Non è infondato l’ elogio 
che fu tributato da un giornale inglese all’eletto gusto del principe, il quale in epoca rela- 


Fig. 2 — Duccio di Buoninsegna: Fatti della Vita di N. S. 


Collezione del signor R. Benson 





tivamente precoce aveva già mo- 
strato di sapere apprezzare un 
dipinto di stile così austero, 
quando cioè a stento la pluralità 
degli amatori incominciava a sti- 
mare i quattrocentisti fiorentini, 
destinati di poi a conquistare 
tutti i cuori con la loro naturale 
grazia. 

L’opera alla quale si allude 
consiste in un piccolo trittico, 
la cui parte principale raffigura 
la Crocefissione con la Madonna 
e San Giovanni ai lati, e due 
angeli in alto. Le parti laterali 
si suddividono in due ordini. In 
quella di sinistra è dipinta supe- 
riormente l'Annunciazione e al 
disotto, la Madonna col Bambino 
in un trono di stile cosmatesco; 
in quella di destra San Francesco 
che riceve le stimate e, nella 
parte alta, un’altra Madonna col 
Figliuolo, circondata da sei an- 
geli. Il catalogo l’assegna al pe- 
riodo medio dell’autore, trovando 
il disegno in genere più libero 
e più aggraziato che nelle sue 
opere anteriori, l’iride degli oc- 
chi più piccola, il drappeggiare 
meno angoloso. Segni di pro- 
gresso esso avverte specialmente 
nel San Francesco accennato e 
nella bella figura della Vergine 
in gloria. Deve essere dunque 
ad ogni modo di data anteriore 
alla Maesta, come proverebbero 
e l'assenza di ogni motivo di 
stile gotico e le frequenti trat- 
teggiature in oro sulle vesti. 
D’impronta classica nel senti- 
mento e in vari particolari del 
disegno, appartiene al periodo 
così detto r07:4r0 del suo autore. 

Degna di attenzione alla sua 


volta è un’altra Crocefisstone, dove sono introdotti anche i due ladroni. Intorno al Redentore 
stanno sei angeli in sul volare. Al basso a sinistra San Giovanni, le tre Marie e quattro 
altre donne, un gruppo non esente di grazia e di buon colorito. A destra i soldati e gli 
scribi e i farisei. Il centurione, una bella figura, indica il Signore in Croce. Questo dipinto 
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vuolsi dell'ultimo periodo del maestro, ma nello stesso tempo un poco anteriore alla I/aesta. 
Alcune delle sue figure, in ispecie quella del San Giovanni, fanno pensare alle opere migliori 
del più fedele seguace di Duccio, che fu, come credesi, il suo nipote Segna di Buoninsegna. 
Giunto in Inghilterra non si sa bene in quale tempo, il quadro passò per diverse mani di 
privati: esso è citato da Crowe e Cavalcaselle nella Sforza della pittura in Italia (Firenze, 1899, 
vol. III, pag. 24). 

Un'altra ancona dello stesso tempo all'incirca, che da secoli già fu levata sgraziatamente 
dal posto primitivo, è quella che secondo il Vasari fece Ugolino da Siena, pittore contem- 
poraneo e affine a Duccio, per l’altare maggiore di Santa Croce in Firenze. Si crede fosse 
stata rimossa dal suo luogo al tempo del Vasari stesso, per fare posto al ciborio quivi innal- 
zato sui suoi disegni. Il Della Valle la scoprì nel dormitorio dell’attiguo convento; quindi fu 
venduta al signor Ottley sul principio del 1800. Nel 1847 alla vendita della raccolta Ottley 
andarono divise le varie parti che componevano l’ancona. Erano sette le parti principali. 
Nel centro, come di consueto, la Vergine col Putto, ai lati delle mezze figure di sei santi. 
Sotto ciascuno due angeli appartenenti alla stessa tavola. Quindi inferiormente di nuovo una 
serie di tavolette recanti una per una due piccole mezze figure di santi. In alto la pala era 
coronata da sette tavolette cuspidali con effigi di santi e di profeti. Come basamento in fine, 
nell’estremità inferiore, ricorreva una predella composta di sette istoriette illustranti alcuni 
fatti emergenti della vita di Gesù. Il tutto dipinto a tempera su fondo d’oro. 

Quali disjecta membra di tanto ben di Dio figuravano all'Esposizione solo due angeli, 
quattro santi e tre pezzi del gradino, interessanti bensì quest’ultimi nella loro severa forma 
narrativa, esplicata negli episodi della Flagellazione, della Deposizione e della Sepoltura. 

Dove evidentemente il catalogo cade in errore, si è nell’attribuire alla scuola dei Loren- 
zetti certe scene della vita degli eremiti della Tebaide e dei fondatori degli ordini religiosi; 
pittura ad ogni modo ben posteriore, nella quale appariscono certe foggie di vestire proprie 
del Quattrocento, forse più fiorentine che senesi. 

Simone Martini, come ebbe a dire un valente critico inglese, è, se non il più grande, 
il più dilettevole fra gli artisti senesi. Di lui la Aoya/ Zastitutton di Liverpool volle mandare 
all’ Esposizione un quadretto, che non c’è da peritarsi di proclamare la più fulgente gemma 
fra quanto vi sta raccolto. In modo affatto insolito vi è rappresentato il soggetto del gio- 
vinetto Gesù ritrovato nel tempio. Mentre di consueto Cristo vedesi fra gli scribi e farisei, 
coi quali egli sta discutendo nel momento che la Madonna e San Giuseppe entrano e con 
sorpresa lo ritrovano, il pittore senese nella sua deliziosa tavoletta ci mostra soltanto la Ver- 
gine seduta da un canto e dall’altro il vecchio consorte in piedi, nel punto, che avendo ritro- 
vato il divino Figliuolo di Lei, mettendogli una mano sulla spalla, glielo viene presentando. 
E una scena famigliare di una intimità profonda, meravigliosa. Mentre la Madre pia se ne 
sta con un libro d'ore in grembo, la destra alzata, e pronuncia le note parole: « Tuo padre 
ed io ti abbiamo cercato angosciati », il padre putativo volge uno sguardo intensamente 
significativo al giovinetto quasi a fargli intendere le ansie cagionate alla Madre. L’espres- 
sione sua forma un contrasto notevole con l'atteggiamento impassibile di Gesù, le braccia 
incrociate sul petto, in aria di superiorità, che deve richiamare la sua divina origine. 

Il dipinto è in ottimo stato di conservazione, eccezione fatta dell'abito turchino della 
Madonna, visibilmente rifatto con nuove pennellate. Alla base si legge l'iscrizione seguente: 


SYMON DE SENIS ME PINXIT SVB A. D. MCCCXLII. 


È racchiuso nella sua cornice gotica originale. In ciascun pennacchio dell’arco sta dipinto 
un cherubino. 

Dal tenore della segnatura ci è dato arguire che fu eseguito nell'ultimo periodo del 
pittore, ad Avignone. 

Come bene osserva il catalogo, la finezza della ornamentazione delle aureole, la ricca 
decorazione della cornice arcuata, lo squisito lavoro a grafito delle vesti, concorrono a creare 
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quell’effetto di sontuosità ieratica, che fu una delle tendenze artistiche trasmesse a Simone 
da Duccio, e a traverso a lui dai miniaturisti del secondo periodo aureo della pittura bizantina.’ 

Non potè non impressionare come una vera rivelazione molti visitatori opera siffatta, 
venuta, quasi da un esilio forzato, da una città notoriamente tutta dedita ai commerci e 
all’ industria, 

Oltre che da questo piccolo capolavoro, maestro Simone era rappresentato al Circolo 
inglese da quattro tavolette riunite, prestate dalla Galleria d'Anversa. 

Fu osservato da taluno, non fuori di luogo, che simile prestito era da considerarsi quale 
atto di cartesia della direzione di una Galleria estera in ricambio della larga parte presa 
d.ll’Inghilterra alla esposizione delle opere di Van Dyck tenutasi in Anversa stessa un paio 
d'anni or sono. Sta il fatto che questa serie di piccoli quadri riesci di notevole ornamento 
alla mostra degli antichi senesi. 

Stanno dipinti alle due estremità l'angelo Gabriele e la Vergine che riceve il celeste 
annuncio; nel mezzo la Deposizione e la Crocefissione di N. S. La Defosizione doveva essere 
preceduta dall’Andata al Calvarto, tavoletta di analoghe dimensioni, che non sappiamo per 
quali vicende trovasi ora nella Galleria del Louvre, qui riprodotta (fig. 3). 

Provenienti tutte probabilmente da Avignone, queste tavolette potrebbero essere state 
divise a Digione nel 1826, anno nel quale quivi ne furono acquistate quattro dal Museo van 
Ertborn, donde nel 1840 passarono in quello reale di Anversa. Sono legittimate dalla iscri. 
zione sincrona: SYMON PINXIT. 

Il quadretto di Parigi (alto centimetri 25, largo 10) appartenne alla raccolta di Luigi 
Filippo. Fu acquistato nel 1834 al prezzo di 200 tranchi dal signor L. Saint Denis. Si sog- 
giunge nel catalogo essere una imitazione d’un dipinto di Duccio, già in una chiesa di Siena. 
Tanto questo quanto i quadretti di Anversa sono opere condotte con una finezza che rasenta 
la miniatura e fanno mostra di una vivacità di colorito prodigiosa. | 

Di Lippo Memmi, derivato da Simone e talvolta suo collaboratore, vedevasi una Madonna 
col Putto, ben consona a quelle di Siena, di Monaco e di Berlino. A richiamarne il tipo si 
dà qui riprodotta quella appartenente alla chiesa dei Servi di Siena, notevole massime pel 
modellato bello del viso del Bambino (fig. 4). 

Allo stesso proprietario della Madonna esposta a Londra, cioè al signor Benson, appar- 
tiene poi una tavoletta di un Cristo portante la croce, lo sguardo rivolto all'indietro verso 
un devoto monaco domenicano, inginocchiato in atto di preghiera. Benchè attribuita al Berna 
da Siena dal catalogo, noi consentiamo col giudizio dell’egregio critico signor Roger Fry, 
il quale vi scorge una superiorità da far pensare a Simone Martini, almeno per quanto con- 
cerne il disegno. 

Dove poi il Fry ha certamente colto nel segno si è nel togliere ad Ambrogio Loren- 
zetti, e alla scuola senese in genere, una tavola ch'è alla sua volta una delle cose più importanti 
mandate al Circolo inglese. 

Possessore ne è il conte Gregorio Stroganoff, il quale potrà essersi sentito spinto alla 
risoluzione di mandare il suo quadro da Roma a Londra non solo dal gentile desiderio di fare 
cosa grata agli organizzatori dell’ Esposizione, ma altresì dalla speranza di sentirne vie meglio 
precisata l'origine. 

Ora lo scrivente divide appieno l’opinione del sullodato critico signor Fry,° ritenendo 
che l'opera della quale si tratta (una tavola di ragguardevoli dimensioni tutta messa a fondo 
d’oro, sul quale sono distribuite sei scene relative al Nuovo Testamento) presenta caratteri 
molto più affini all’arte giottesca che a quella degli antichi senesi. L'autore del catalogo 
‘ tiene invece una via di mezzo, dichiarando che appartiene alla scuola di Giotto, ma sembra 


® È rammentato anche questo quadro da Crowxe al the Burlington Fine Arts Club, nel periodico 7he 
CAVALCASELLE, Ill, pag. 112 e 113. Athenaeum del 4 giugno 1904. 
? Vedasi in proposito il suo articolo: Sienese Art 
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Fig. 4 — Lippo Memmi: Madonna col Putto. Siena, Chiesa dei Servi 
(Fotografia Alinari) 
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l’opera di un seguace senese. Il signor Fry alla sua volta rileva giustamente come tanto l’im- 
pronta delle figure e delle loro movenze quanto le gradazioni dei colori ci conducono a 
un certo gruppo di dipinti che sentono la vicinanza di (Giotto, sotto l'influenza della scuola 
romana, quale si manifesta nelle opere di un Pietro Cavallini. 

A questo gruppo appartiene la nota tavola della Galleria degli Uffizi a Firenze dov'è 
rappresentata Santa Cecilia nel mezzo, e attorno in piccoli riparti parecchi episodi della sua 
vita; tavola per l’addietro ritenuta di Cimabue, ma, come la critica moderna ha bene stabilito, 
di un'arte più progredita e ben più prossima a Giotto. 

Vieppiù affine poi all'opera dell’ Esposizione londinese pare sia una certa Na/imità, appar- 
tenente alla raccolta di sir Hubert Parry a Highnam Court presso (rloucester, gia descritta 
ed illustrata dal critico sullodato nel numero di luglio del Bur/ington Magazine, a. 1903. 

Alla cortesia dell'illuminato e generoso cultore dell’arte ch’è il conte Stroganoff siamo 
debitori della soddisfazione di poter dare qui riprodotto da fotografia purtroppo non molto 
riuscita, quale gradita primizie, l’imagine dell’opera da lui prestata, da qualificarsi per monu- 
mentale pel modo solenne, veramente epico e tragico, col quale vi sono rappresentati due 
fatti della passione di N. S. e quattro della sua glorificazione (fig. 5). La rappresentazione 
dei due primi ci trasporta col pensiero alla cappella dell'Arena a Padova, gli altri ad altre 
manifestazioni pienamente giottesche. 

Si veda infatti con quale intima commozione viene fatto scendere dalla croce il Reden- 
tore nel primo compartimento, come i suoi fedeli lo attorniano in atteggiamenti d’ineffabile 
dolore (fig. 6). E con quanta vivacità non sono espressi analoghi affetti nella Zefa che sta 
di sotto, fra quanti contemplano lo stecchito cadavere! L'accostare che fa la Madre il viso 
suo contro quello del Figlio è una profonda elegia da sè solo. 

Segue di poi la /tesurrezione, con certo angelo seduto sulla lastra rimossa dal sepolcro, 
quale si è veduto altrove per mano di Giotto stesso, all'Arena salvo errore. 

Quindi la Discesa nell'Inferno, dove si distingue in particolar modo una figura, di un re 
Davide torse, per certa grazia quasi femminile, che precorre i tempi. 

Nell’ Ascensione, mentre il tipo di (resù è di una rigida solennità da richiamare quelli 
dei mosaici romani, gli angeli e le schiere dei devoti fanno pensare alle grandiose concezioni 
di Giotto ad Assisi. 

Ultimo soggetto la Pentecoste, ieratico consesso, dove primeggia per maestà la figura 
della Vergine, secondata dagli Apostoli, tutti compresi della loro dignità e dell’importanza 
del mistico avvenimento, inteso nella Discesa dello Spirito Santo (fig. 7). 

La tavola segnata: NADDVS CECCHARELLI DE SENIS ME PINXIT MCCCXLVII, 
una 4/adonna racchiusa entro vaga cornice del tempo, è pure un esemplare significativo della 
scuola dei Memmi; l’autore — per quanto sappiamo — ci ha tramandato scarsi indizi della 
sua attività. 

Meno raro Andrea di Vanni, la cui opera principale è l’ancona di Santo Stefano a Siena. 
All’Esposizione era rappresentato da una Vergine col Putto piuttosto insignificante, mentre 
avrebbe figurato assai meglio se vi fcsse stata quella che possiede a Settignano il noto cri- 
tico Bernardo Berenson. 

Fortuna volle invece che l’Esposizione fosse rallegrata dalla presenza di una tavoletta 
deliziosa di quell’ameno e grazioso artista che fu Stefano di Giovanni detto il Sassetta, vis- 
suto nella prima metà del Quattrocento, essendo nato già nel 1392. Contemporaneo pertanto 
di Fra Angelico da Fiesole, lo si potrebbe quasi qualificare per l’Angelico della scuola di Siena. 
Noto è d’altronde che più volte per l’addietro le sue opere furono equivocate per opere di Fra Gio- 
vanni, laddove alla critica moderna non è più permesso confondere fra loro i due artisti, dominati 
bensì entrambi da uno spirito religiosamente ingenuo, ma improntati nello stesso tempo da 
particolarità personali ben distinte fra loro. Aggiungasi per di più che il Sassetta negli ultimi 
tempi è stato contemplato in modo speciale come oggetto di studio, e salito grandemente 
quindi nel concetto degli amatori e dei ricercatori di Quattrocentisti primitivi. Per quanto 
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si faccia tuttavia non potrà mai essere innalzato al livello del non mai abbastanza apprez- 
zato frate Fiesolano, artista da paradiso nella sua sfera, non meno di Lorenzo Ghiberti nelle 
sue porte celebrate. 

Comunque sia, il quadretto pervenuto al Burlington Club dal Bowes Museum di Barnard 
Castle è, si può dire, la quintessenza di un soggetto mistico leggendario interpretato con la 
vena semplice e chiara di un Toscano eletto, della prima metà del xv secolo. Ed ecco come 
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Fig. 6 — La Deposizione dalla Croce. Roma, Collezione del conte G. Stroganoff 


lo descrive e lo commenta il Catalogo, dopo avere indicato l'argomento preso a dipingere 
dall’autore: Un miracolo del Sacramento. « Un sacerdote di fronte ad un altare sta per 
somministrare l’ostia ad un altro sacerdote inginocchiatogli dinnanzi. L'ostia s’insanguina, 
e nel tempo istesso il prete che prende la comunione cade morto a rovescio. Un diavolo 
porta via la sua anima. Nel centro del dipinto stanno inginocchiati cinque frati, uno dei quali 
sorregge il corpo del prete morto. Un altro frate se ne sta all'ingresso di una cappella. 
Cinque donne vedonsi inginocchiate a sinistra, e dietro ad esse sorge un gruppo di magnati. 
Il soggetto di questo quadro è quello della Divinità invisibile che afferma mediante un atto 
miracoloso la realtà del principale mistero della chiesa. Fu dipinto ai tempi in cui fervevano 
le dispute intorno alle dottrine del Sacramento. 

« Vi sl scorgono dappertutto i tratti caratteristici delle opere del Sassetta, la squisita sua 
tecnica, il suo disegno delicato delle teste e delle mani, la sua bella maniera di dipingere 
le carni, le sue grandi qualità come colorista non meno che le sue particolarità morfologiche, 
quali la oscura prominente iride dell’occhio, la bocca piccola, la punta del mento accentuata. 
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Le opere mature del Sassetta non vogliono essere confuse con quelle dei suoi seguaci, quali 
Sano di Pietro (com'è accaduto a Chantilly), Pietro di Giovanni, o i due scolari di nome 
ignoto, le cui opere vedonsi nella 4/ostra dell'antica arte senese (a Siena) ». 

In quest’ultima figurava fra le cose più attraenti una tavoletta dell’ Adorazione de' Magi 
di casa Saraceni, circa delle stesse dimensioni della suindicata e di analoga vena narrativa, 
la quale si porge qui riprodotta (fig. 8), essendo riservata al Catalogo illustrato della Espo- 





Fig. 7 — La Pentecoste. Roma, Collezione del conte G. Stroganoff 


sizione londinese quella del Miracolo del Sacramento. Vi sì scorgono circa egualmente impressi 
i tratti caratteristici rilevati nel quadro d'Inghilterra. 

Con Giovanni di Paolo, nato 11 anni più tardi del Sassetta, c’inoltriamo maggiormente 
nel Quattrocento, e già incomincia a farsi sentire la nota della monotonia della scuola senese. 
Nella galleria dell’Accademia di Siena, ch’è il più istruttivo libro aperto rispetto a quella 
scuola, abbondano le ancone di Giovanni, tolte dalle chiese. In esse le uniche parti dove l’au- 
tore riesce ad attirare l’attenzione dell'osservatore sono i reparti con figure di piccole pro- 
porzioni. Tale è la predella prestata da quel venerando amatore e raccoglitore ch’è il signor 
Carlo Butler di Londra, racchiudente quattro gustose scenette della vita di San Gio. Battista, 
tuttora conservate in ottimo stato. « Giovanni di Paolo, come osserva il Catalogo, fu molto 
sensibile alle influenze. Talvolta la sua arte arieggia quella del Sassetta; tal altra quella del 
Vecchietta; altrove quella di Fra Angelico. Queste storiette in complesso manifestano l’in- 
fluenza del Sassetta; specialmente nel paesaggio del San Giovanni che st avvia al deserto, 
e in varie figure degli altri quadretti. Pure non vi troviamo mai una imitazione servile del 
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maestro. Giovanni rimase sempre un artista profondamente originale. Egli qui rivela un grande 
amore pei fiori. Simili fedeli rappresentazioni di fiori si possono vedere in una predella del- 
l'Accademia di Siena, nonchè in una Madonna esposta nella Mostra dell’antica arte senese 
a Siena dalla prepositura di Castelnuovo ». 

Vieppiù delizioso apparisce nella sua piccola Annunciazione, di pertinenza del sig. Roberto 
Benson. Il già citato sig. Fry se ne mostra entusiasta, e vi scorge « un deliberato imitatore 
dell’Angelico; ma tale sempre che conserva la sua eleganza senese, mentre negli accessorii 
dei fiori e degli animali rivela un sentimento fantastico e tenero per la natura selvatica, raro 
nell’arte senese, e da far pensare piuttosto al Pisanello e a (rentile da Fabriano ». 

Anche altri pittori della stessa scuola si distinsero in quadri a soggetti storici e leggen- 
darii di piccole dimensioni. Come ne fanno prova ben parecchi dell’Accademia su ricordata 
e della Mostra di Siena, così lo conferma quello prestato a Londra dal già citato istituto di 
Liverpool, donde proviene l’impareggiabile quadretto di Simone Martini (e che possiede fra 





Fig. 8 — Sassetta: Adorazione de’ Magi. Siena, Casa Saraceni 


(Fotografia Alinari) 


altro un pezzo di predella di Ercole Roberti, ch’ebbe a figurare a suo tempo al Burlington 
Club nell’Esposizione dell’arte ferrarese). 

Alludiamo a certa Predicazione di San Bernardino, in forma di davanti di cassone, nella 
quale i critici hanno ravvisato la mano di Lorenzo di Pietro detto il Vecchietta. Ingegno- 
samente composto e ricco di motivi architettonici, alquanto simili a quelli che si vedono in 
certe cosette del suo compaesano Francesco di (ziorgio, esposte in galleria degli Uffizi, « questo 
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dipinto, avverte il Catalogo, fu attribuito ad un tempo al Pesello e a Benvenuto di Giovanni. 
Attribuzioni altrettanto difficili da comprendersi, sì l’una che l’altra. È invece un’opera carat- 
teristica dell'ultimo periodo di Lorenzo di Pietro, dipinto forse allorchè i suoi scolari Neroccio 
di Bartolomeo e Francesco di Giorgio erano tuttora con lui. Il Vecchietta stesso fu archi. 
tetto, non meno che pittore e scultore; e questo quadro serve di sostegno alla credenza 
ch’egli abbia esercitato una influenza sullo sviluppo dello stile architettonico di Francesco ». 

Conviene dire invece che quest’ultimo, certamente uno dei più importanti quattrocen- 
tisti senesi, era debolmente rappresentato a Tondra, se pure sono veramente suoi i due qua- 
dretti attribuitigli. Lo stesso poi si avrebbe a dire dei consueti pittori di Madonne, Neroccio, 
e Matteo di Giovanni. 

Carina assai invece nella sua timida.grazia, associata a certa espressione leggermente 
malinconica, la Madonna col Bambino di Benvenuto di Giovanni, che si compiacque prestare 
altro ben noto Mecenate, il sig. Giorgio Salting. Vi si gusta fra altro una perfetta conser- 
vazione, con la sua patina del tempo. 

Gerolamo, figlio di Benvenuto, è da noverarsi pure fra i più robusti pittori della scuola, 
fedele alla tradizione del xv secolo, per quanto uno degli ultimi venuti nella serie dei quat- 
trocentisti, essendo nato nel 1470 e morto nel 1524. Egli si mostra dotato alla sua volta di 
ingenua vena da cronista nel piccolo ciclo di quattro tavole, provenienti dalla grandiosa gal. 
leria di Sir Frederick Cook a Richmond. I soggetti, secondo il solito, son tratti dalla storia 
sacra e più precisamente dalla Passione di N. S. È raro trovare rappresentato questo pittore 
in quadri di simili modiche dimensioni, e non sono frequenti neppure i suoi quadri d’altare 
in Siena. Quelli di che si tratta qui, secondo il Catalogo avrebbero ad essere lavori giova- 
nili, dipinti probabilmente quando Gerolamo operava con suo padre. Come composizione è 
particolarmente espressiva la Discesa di Gesù Cristo al limbo, ove sulla larga porta, scavata 
nella roccia, e appena aperta, si affacciano in compatta schiera, tutte ansiosamente rivolte 
al Salvatore, le figure dei trapassati. Le quattro tavole fanno parte delle scelte opere di pit- 
tura appartenenti alle raccolte private d'Inghilterra, riprodotte dalla ditta Braun, Clement 
e C° di Parigi. 

A canto a pittori di tal fatta, che conservarono integra la loro indole prettamente fedele 
alla tradizione locale, ne sorsero altri nel frattempo più sensibili ad influenze estranee. Fra 
questi (rerolamo del Pacchia e Domenico Beccafumi, nelle opere dei quali bene si ravvisano 
i contatti avuti con quell’artista geniale che fu Gio. Ant. Bazzi. Del primo la galleria di 
Monaco in Baviera possiede due tavolette centinate, eseguite, secondo un uso invalso a Siena, 
per servire da testate di bare, da considerarsi fra le più aggraziate sue cose. All’ Esposizione 
del circolo inglese, oltre ad una Verere assai floscia e debole, vedevansi due tavole, entrovi 
due Madonne, nelle quali il gruppo della Madre col Bambino è tolto di peso da quello di 
una delle testate di Monaco, senza raggiungere la freschezza e la morbidezza del prototipo. 

Più piacevoli nel loro stile eminentemente decorativo le due pitture di cassoni, di mano 
del Beccafumi, prestate dal signor Benson, rappresentanti l’una la ZAvga di Clelia, l’altra, in 
proporzioni minori, il A/artirio di Santa Lucta. 

La pittura di ritratti dal vero non pare fosse coltivata di molto fra gli antichi senesi. 

Dei tre esemplari di tal genere che si avrebbero a prendere in considerazione qui, uno solo 
è senese, a parer nostro, ed è quello di un busto di donna, accuratamente ma alquanto dura- 
mente trattato, di (rerolamo di Benvenuto, appartenente al noto antiquario londinese, signor 
Agnew. Lo possedeva sul principio del secolo passato il cav. Antonio Piccolomini Bellanti 
di Siena e passava per tradizione come effigie di Madonna Laura, di mano di Simone di 
Martino; qualifiche, s'intende, prive di fondamento tanto l’una quanto l’altra. Dalla foggia 
in che si presenta vestita la rappresentata c'è da dedurre ch’essa fosse una gentildonna 
del tempo di Girolamo cdi Benvenuto, pittore forse più atto di altri della scuola a dare una 
impronta personale alle sue figure, come vedesi per esempio, nella sua migliore pala, ora 
all'Accademia di Siena, quella cioè dove stanno inginocchiate le due Sante Caterine. Con 


270 GUSTAVO FRIZZONI 


la santa che ivi vedesi a sinistra sì potrebbe anzi per certi riguardi paragonare il ritratto 
del quale parliamo. 

Come siasi poi potuto attribuire a Matteo di Giovanni un altro ritratto di giovane donna 
è cosa che non si sa comprendere. In casa dell’egregio signor Lodovico Mond, che lo prestò, 
non si era mai sentito denominato come tale, bensi si riteneva di scuola fiorentina, forse di 
uno dei fratelli Pollaiuoli. 

Lo stesso signore uni a questo un ritratto d’uomo di particolare interesse storico, cioè 
il ritratto a mezza figura di faccia, di Alberto Pio da Carpi, come si rileva dall’iscrizione, 
munita della data 1512. Era questo il solo quadro dell’ Esposizione destinato a rappresen- 
tarvi come pittore il versatile artista Baldassare Peruzzi, l’autore della .$b:/la di Fonte- 
giusta. In presenza di codest’opera c’era da domandarsi se le raccolte inglesi non avessero 
realmente nulla d’altro dell’autore che valesse più sicuramente a rappresentarlo. Chi scrive 
queste parole per verità cbbe sempre l'impressione che codesta effigie del Signore di Carpi 
anzi che la mano di Baldassare riveli quella di qualche artista appartenente al dominio del 
Signore effigiato, presentandosi questi piuttosto rigido nella sua tenuta, come che notevole 
per molti squisiti particolari. 

. * * % 

Quanto alle arti minori, vogliamo se non altro rammentare, oltre alcuni schizzi e disegni 
di diversi maestri e una cornice in legno finamente scolpita, proveniente dalla scuola dei 
rinomati Barili (nonchè una raccoltina di medaglie) le tre vetrine contenenti molti oggetti 
degni di studio. Le maioliche scelte vi primeggiavano ed erano state convenientemente clas- 
sificate da un conoscitore competente quale il signor Langton Douglas. Singolare fra queste 
un piatto di modico diametro: nel centro un vecchio filosofo seduto, in contemplazione di 
un teschio; circondato da largo orlo ad ornamenti intrecciati. Posteriormente porta l’ iscri- 
zione: « Fata in Siena da M° Benedetto », un artefice originario di Faenza, stabilitosi a Siena 
nell’anno 1503, dove fece per quell’ospedale molti lavori di pregio, negli anni 1518-1520. 
Altro piatto analogo, parimenti in bleu chiaro su fondo bianco, trovasi in una vetrina del 
nostro Museo municipale di Milano, debitamente collocato per cura di G. Batt. Vittadini, li cui 
nome rimane indissolubilmente legato all'ordinamento della insigne istituzione, da che il fato 
crudele volle troncare anzi tempo il filo della sua preziosa vita, con sommo dolore dei con- 
giunti e dei numerosi amici. 

Nè facevano difetto nelle vetrine dell’ Esposizione gli oggetti rari di oreficeria e di smalto, 
per quanto uno dei più perfetti di questi ultimi, un dittico con la rappresentazione della 
Adorazione, dei pastori e dei magi, non vi avesse nulla a che fare, essendo opera evidente 
di scuola lombarda, nella sua più bella frase, come fu già sagacemente avvertito dall'occhio 
critico del signor Fry. 

In fine, sorvolando a molte altre cose, ci sia lecito segnalare due piccole opere di scul- 
tura in bronzo, cioè una placca ad alto rilievo classificata come opera nella maniera di 
Francesco di (riorgio, raffigurante la Flagellazione, racchiusa entro la sua antica singolare 
cornice di legno intagliato, (cimelio appartenente alla raccolta Salting), ed un piccolo gruppo 
dorato della Vergine col Bambino. « Questo lavoro, per quanto eseguito evidentemente dopo 
la morte di Jacopo della Quercia — come osserva il Catalogo — rivela l'influenza diretta delle 
sue opere, ispirato qual'è da una delle grandi figure simboliche, che si ergevano ai due lati 
della Fonte Gaia ». 

Ora poichè lo scrivente non è l’ultimo a riconoscere l’eccessiva lunghezza del suo discorso 
intorno ad oggetti, di cui per la massima parte manca al lettore ogni percezione visiva, non 
ci rimane se non di augurare, che il benemerito Circolo riesca a pubblicare prossimamente 
un Catalogo fornito di ricche illustrazioni. Sarà un ricordo duraturo, da attestare quale oppor- 
tuno complemento l’ Esposizione di Londra abbia recato alla contemporanea Mostra di Siena, 
massime per mezzo di alcune opere veramente peregrine del periodo più antico. 


GusTAvO FRIZZONI. 


ANTONELLO DE SALIBA 







A Giovanni de Saliba, messinese, intagliatore in legno 
molto operoso che fiorì fra il 1469 e il 1510, e fu 


i cognato di Antonello da Messina, ebbe i natali An- 
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tonello de Saliba,' pittore di secondaria importanza, 
ma che pur merita di essere studiato, inquantochè 


DI 


la sua personalità artistica è stata in antico ed è 
tuttora confusa con quella del maggiore Antonello. 
Egli firma talvolta i suoi dipinti col nome di fa- 
miglia, tal altra con la semplice indicazione della 
patria, di guisa che i quadri, firmati in quest’ul- 
timo modo, vennero senz'altro creduti opera del 
troppo più celebre zio. Il nostro fu, come il padre, 
artista operoso e fecondo; quello anzi, di cui ci 


resta numero maggiore di opere e di notizie, fra quanti fiorirono nella parte orientale della 


Sicilia, nei primordi del secolo XVI. 


Dalle date segnate nei suoi quadri, e dai molti documenti (rinvenuti dal Di Marzo nel- 
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rabilis magister, è detto in altri mobdilis Antonellus. 
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l'Archivio notarile di Messina) che a lui si riferiscono, Antonello de Saliba appare vissuto 
fra il 1497 e il 1535. La data del 1497 è segnata in una Madonna posseduta dal Museo di 
Catania; quella del 1535 in una postilla, aggiunta a un contratto relativo a un’ancona, dipinta 
da Antonello per un Nicola Chiriaco della terra di Motta San Giovanni in Calabria.' Questa 
data ultima può ritenersi, come vedremo, prossima alla morte dell’artista; ma prima del 1497 
è lecito supporre che un periodo non breve della sua attività si sia svolto fuori dell’isola 
natale. Se anche Antonello non segui lo zio a Venezia, a Venezia per fermo egli deve aver 
avuto o compito la sua educazione artistica. 

Lungo tutta la costa orientale della Sicilia (e nell’opposta Calabria) noi troviamo tracce 
d’arte e d'influenza veneta; ma le opere d'origine schiettamente veneta vi scarseggiano. Si 
vede a Messina, nella chiesa di Santa Maria di Montalto, una Santa Famiglia, assegnata per 
tradizione a Tiziano, ma che potrebbe con fondamento ritenersi opera di Vincenzo Catena.” 
Di altri due artisti veneti, Alessandro da Padova e Giovanni Maria da Treviso, abbiamo 
parecchie opere a Siracusa. Può qui ricordarsi anche il coro della cattedrale di Messina, 
opera dell’intagliatore Giorgio veneziano; ma l’epoca in cui fu eseguito questo lavoro (1540) 
ci porta già fuori del periodo in cui visse il de Saliba. 

Il carattere veneto che domina nelle pitture c anche nelle sculture della fine del xv secolo 
e dei primordî del secolo seguente, da Messina fino a Siracusa, si può piuttosto spiegare con 
l'influenza di Antonello seniore che, contro a quanto si è creduto sin qui, visse e operò lunga- 
mente in patria, tornandovi anche dopo il suo primo soggiorno a Venezia ;* e col fatto pro- 
babile che alcuni fra i pittori messinesi, seguendo l’esempio del loro grande concittadino, 
siano andati essi stessi a Venezia, a cercare ispirazione ed esempio. Oltre ad Antonello vi 
andò certamente quel Pietro da Messina, noto come suo collaboratore, e forse parente di lui. 
Vi andò, crediamo, quel Salvo d’Antonio, di cui l’autore delle A/emorze det pittori messinesi 
racconta che fu alla scuola di Leonardo e di Raffaello: certo è che egli, unico d’alto valore 
fra i messinesi del tempo (oltre ad Antonello seniore) unisce nelle sue opere, in armonioso 
eclettismo, forme veneziane e toscane.5 E vi andò, secondo ogni verisimiglianza, anche il 
de Saliba, nelle opere del quale l'influenza diretta di Cima da Conegliano si accompagna 
e prevale a quella dello zio; indubbio è comunque che egli visse e operò fuori dell’isola 
natale. ° 

Sebbene le manifestazioni di questo periodo della sua vita siano da riferirsi.all’età più 
giovanile di Antonello de Saliba, conviene tuttavia parlare in precedenza di quelle che riman- 
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* Di Marzo, 7 Gagini, pag. 391. 

? CROWE & CAVALCASELLE, Op. cit., V. pag. 266; 
BoDE, op. cit., pag. 720. 

3 MAUCBRI, /itlori vissuti in Siracusa nel Rinasci- 
mento, ne /’ Arte, anno VII, pag. 161 e seg. 

4 Antonello era certamente in Messina nel 1473, e 
anche nel 1478. MANDALARI, Aicordi di Sicilia, Ran- 
dazzo, Città di Castello, 1902, pag. 91; Di MARzo, 
Di Antonello d' Antonto. Quest'ultimo lavoro del Di 
Marzo è assolutamente prezioso per la nuova luce che 
diffonde sulla vita del maggiore Antonello. 

5 Salvo venne creduto parente e discepolo di Anto- 
nello; ma nè l’una nè l’altra ipotesi hanno, per ora 
almeno, conferma nei fatti. Questo squisito e fine ar- 
tista ha lasciato uno splendido saggio del suo valore 
pittorico nel quadro, purtroppo malamente ritoccato, 
della Morte della Vergine, conservato nella sacrestia 
del duomo di Messina. Salvo sentì probabilmente la 
influenza di Leonardo, ciò che potrebbe aver avuto 
luogo in Messina stessa, pel tramite di Cesare da Sesto. 


Ma l’influenza veneziana, e quella, profonda, di Andrea 
del Verrocchio, che appaiono in lui non meno chiara- 
mente, sembrano prova palese che egli visse e studiò 
fuori della patria. 

Di Salvo abbiamo altre opere in Sicilia, mia nella 
Pinacoteca di Palermo (n. 685) gli è attribuita, a gran 
torto, un’altra Morte della Vergine; che non è se non 
una rozza e volgare imitazione di quella di Messina. 

6 Anche fra i pittori palermitani del tempo appari- 
scono, quantunque in grado assai minore, tracce d’in- 
fluenza veneziana. Così in un quadro del Museo di 
Siracusa (1497), firmato da un Antonello da Palermo, 
che il Cavalcaselle e il Di Marzo hanno identificato, 
credo a torto, con Antonello Crescenzio. Del pari la 
influenza veneziana è palese nel quadro dell’ Incoro- 
nazione della Vergine di Riccardo Quartararo (Pina- 
coteca di Palermo, n. 104). È da ricordare che questo 
valentissimo fra i pittori palermitani del secolo xv, 
collaborò a Napoli con un pittore veneto, come risulta 
dai documenti pubblicati dal Filangieri. 
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Antonello de Saliba: Madonna in trono. Catania, Museo 
(Fotografia Brogi) 
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gono di lui nella Sicilia stessa; poichè quivi sono le sue sole opere di indiscussa autenticità. 
Fra le quali prima è, come si è detto, quella del Museo di Catania; in cui certo il maestro 
ha messo tutte le sue cure, senza per altro riuscire a far cosa molto attraente. Il soggetto 
è quello della Madonna in trono, col Bambino sulle ginocchia; ai piedi del trono un car- 
tellino porta l’iscrizione: 
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La Madonna ha un volto grassoccio, dall'espressione pensosa e seria, dai lineamenti rego- 
lari e abbastanza piacevoli che rammentano non poco il tipo muliebre di Cima da Conegliano, 
al quale il de Saliba sembra essersi particolarmente ispirato. Un ampio mantello turchino le 
scende dal capo e la copre tutta, svolgendosi largamente sino al piano in pieghe, interrotte 
qua e là con certa bruschezza, che richiama Antonello seniore. Siede su ricco trono mar- 
moreo, dai bracciuoli decorati con spirali a volute quadrilobate, e regge sulle ginocchia, 
diritto e nudo, il Bambino; che si volge a lei, con espressione tra interrogativa ed attonita. 
La sua testa aderente alle spalle, con notevole sviluppo del cranio, scarsamente ornato di 
capelli, ha forma tondeggiante, quasi di palla. Il naso troppo corto e volto all’in su, l’arco 
sopraciliare appena segnato, le tempie enormi, la brevità del collo, le forme dure del cor- 
picciuolo d’infante non ancora sviluppato, gli danno un'aria alquanto impacciata e goffa, che 
ritroviamo frequente e caratteristica nei putti del de Saliba. Fsso tiene nella destra un pomo 
e prende con la sinistra un fiore che la Madonna gli porge, ma l’atto grazioso è reso con 
freddezza. E piuttosto debole e fredda è l'intonazione generale del colore; le carni sono 
monotone, con ombre semiopache. Le figure sono entrambe ornate di nimbo dorato; il 
de Saliba, colorista povero, nè troppo esperto della tecnica ad olio, ricorre volentieri all’oro 
per ravvivare le sue composizioni. 

Il fondo, occupato principalmente dal vasto trono e dalla cortina che si spiega dietro 
ad esso, formando un arco che corona la composizione (aggiunta questa posteriore e. non 
dovuta certo al de Saliba) poco lascia apparire di paesaggio e di cielo. In alto, presso al 
capo della Madonna, veggonsi nuvolette a piccoli gruppi, come a fiocchi di lana, imitate dai 
cumuli lucenti di Cima; in basso, fra la cortina e il trono, appare un paesaggio timido, con 
collinette dolci ed alberelli sottili (fra i quali il cipresso); paesaggio che non ha carattere 
nè veneto, nè siciliano, e ricorda piuttosto, con una singolarità che, fra gli artisti siciliani, 
non si avverte soltanto nel de Saliba, il paesaggio dell’Italia centrale. 

Tutto nel quadro è freddo, accurato, simmetrico. Il gruppo delle figure s’eleva in forma 
quasi di piramide; ed è lecito pensare che il de Saliba abbia ricordato il gruppo analogo 
cui Antonello seniore ha dato forma piramidale con precisione geometrica, nella parte cen- 
trale della sua ancona della Pinacoteca di Messina. Benchè prevalentemente improntato di 
arte cimesca, il quadro dimostra che nel 1497 il ricordo dell’arte dello zio era ancor vivo 
nel de Saliba. 

Tale è l’opera per cui gli scrittori siciliani levarono enfatici inni di ammirazione, e che 
pur merita qualche considerazione per l'esecuzione diligente, e pel riflesso di grazia vene- 
ziana che ravviva le sembianze della Madonna. L’artista coscienzioso pose certamente ogni 
studio per dar grazia e finezza ai suoi personaggi (e il fer/ec: dell'iscrizione pare voglia 
indicarlo); ma nelle loro fisonomie scarsamente intelligenti, e nella durezza delle loro mani 
(di forma anch’essa derivata da Cima), dalle dita lisce, lignee, tradì la sua povertà spirituale. 

Dopo l’anno 1497, vediamo Antonello de Saliba in continua attività. I numerosi docu- 
menti, pubblicati dal Di Marzo, che a lui si riferiscono, cominciano dall’anno seguente a 
quello segnato nel quadro di Catania; e potrebbe con qualche fondamento supporsi che 
appunto in questo periodo 1497-98, Antonello facesse ritorno da Venezia in patria. I docu- 
menti accennati ci attestano come l’opera sua, e con la sua quella del padre intagliatore 
(che spesso collaborò con lui, ma non oltre il 1510) fossero frequentemente richieste, ma 
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specialmente per le terre minori della Sicilia e della Calabria. In Messina si svolge la parte 
minore della loro attività; e invero, in questa città, mentre Antonello restava fido alle sue 
formule quattrocentesche, prevalevano intanto altre influenze; e l’arte nuova del Cinquecento 
vi s'imponeva, pel tramite di Cesare da Sesto e di Polidoro da Caravaggio.' Prevale allora 
nella pittura messinese un certo eclettismo di forme, condito ben presto di manierismo. 

Già Salvo è eclettico, ma anch'egli, come il de Saliba, è un quattrocentista puro. Chi a 
Messina si manifesta come pittore dominante, poco dopo l’inizio del secolo xVI, è Girolamo 
Alibrandi, il cosi detto Raffaello messinese. Il Grosso Cacopardo ne fa un allievo di Leo- 
nardo; certo egli senti e imitò Cesare da Sesto. Ma il suo famoso e ammirato quadro della 
Presentazione al Tempio nella chiesa di San Nicola, vuota, barocca, teatrale composizione, 
è un miscuglio di svariate influenze, mal collegate. Vi si manifesta persino, e nel modo più 
chiaro, l'influenza di Lodovico Mazzolino, dal quale, fra altro, appare letteralmente copiata 
una figurina dì putto.* 

L’arte già barocca di Girolamo Alibrandi fece, a quanto sembra, passare in seconda 
linea quella di Antonello de Saliba che si contentò di lavorare per terre di provincia, ste- 
reotipandosi in opere monotone e mediocri. La maggior parte di quelle, di cui il Di Marzo 
ha pubblicato i contratti, è perduta; come non resta memoria di quella, rammentata dal 
Lanzi, nella chiesa parrocchiale di Pistunina (1508). Ma due sue Madonne, firmate e datate, 
si conservano ancora nel Museo provinciale di Catanzaro (1508), e nella chiesa dei Minori 
Osservanti, a Vizzini (1509). Altre sue pale d'altare più vaste troviamo nella chiesa di San- ‘ 
t'Agostino a Taormina (1503), nella Matrice vecchia di Castelbuono (1520), nella chiesa prin- 
cipale di Monforte (1530). A Milazzo finalmente, nella chiesa di Santa Maria della Catena, 
restano due immagini di San Pietro e di San Paolo (1531); ultima opera conosciuta dell'artista 
che ha apposto al San Paolo la sua firma in dialetto siciliano « lu mastru antonellu desaliba 
pinsit ». 

Fra tutte queste opere, quella di Catania appare la migliore e più diligentemente ese- 
guita. Diligenza e ricerca di grazia appaiono ancora nelle Madonne di Catanzaro e Vizzini. 
Ma col volger degli anni, e forse per le molteplici commissioni, il de Saliba, dalla primitiva 
accuratezza, passa alla grossolanità e alla negligenza.’ La migliore testimonianza di questo 
progressivo decadimento ci è data dalle due immagini di Milazzo, volgari di forme, fosche 
di colore. L’esecuzione debolissima dimostra la stanchezza e la tarda età del maestro, del 
quale infatti poco dopo (1535) i documenti cessano di far menzione. Possiamo pensare che 
intorno al 1535 Sia avvenuta la sua morte. 

Queste le opere certe di Antonello. Nessuna firmata ne rimane in Messina; * ma quivi, 
nella chiesa di Santa Lucia, è una tavola, con la Madonna e il Bambino in trono (oltre al 
ritratto del committente) che molto si avvicina nei tipi e nello stile, specie per il panneg- 


! Cesare da Sesto lasciò ai pittori messinesi un ma- 
gnifico modello nel suo quadro dell’Adorazione dei 
Magi, oggi al Museo Nazionale di Napoli. AI museo 
stesso è provenuto da Messina il quadro dell’ascesa al 
Calvario, dipinto da Polidoro; squilibrata e pesante 
composizione, rozza d’esecuzione, fosca di colore. Po- 
lidoro ebbe tuttavia in Messina maggior seguito e in- 
fluenza, ma la scuola, quivi da lui creata, appare affatto 
insignificante e mediocre. 

? Non è ancora possibile dare una spiegazione di 
questi singolari rapporti che si avvertono fra alcuni 
pittori siciliani ed emiliani, come fra il Quartararo e 
il Bianchi Ferrari, l’Alibrandi e il Mazzolino. Parmi 
tuttavia degno di ricordo, in proposito, il fatto che 
un pittore messinese, Giovanni Borghese, fu in Bo- 


logna, alla scuola del Francia e del Costa. 

3 Potrebbe rammentarsi qui un documento del 1510, 
in cui Giovanni e Antonello de Saliba s’obbligano a 
fare per un Antonio Sardu, barone di Motta Camastra, 
« quemdam confalonem... ad miglorari quillo di 
Francavigla, di plui bellicza et di plui lavoro... » (DI 
Marzo, 7 Gagini, II, pag. 390). Ma questa formula 
è comune nei contratti del tempo, relativi ad artisti. 

4 Nella recente Guida di Messina, pubblicata a cura 
di quel Municipio (Messina, 1902), trovo indicata nella 
Pinacoteca (pag. 335) un’ancona, a sei scomparti, di 
Antonello de Saliba. Non ho veduto questo quadro, 
chè non era esposto, prima del recente riordinamento 
di quella Pinacoteca, 
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giamento, a quelle di Catania e di Vizzini. Il quadro porta la data del 1516, e il nome di 
un Maso d’Abrugnano, di cui il Grosso Cacopardo, che lesse incompletamente l'iscrizione, . 
ha coniato un pittore Tommaso d’Arze, la cui esistenza è accettata dal Di Marzo e dal 
Morelli. Se veramente questo Maso è l’autore, dobbiamo vedere in lui un seguace fedelis- 
simo di Antonello de Saliba; se, come nulla esclude, è il committente, ci appare probabile 
che debba vedersi in quella Madonna un saggio, già trascurato e debole, ma tutto ancora 
d'ispirazione veneziana, dell’arte del de Saliba. 

Entro il duomo di Messina, nella navata di destra, è un'immagine di San Sebastiano 
in figura intera, traduzione non priva di pregio del quadro autentico d’Antonello seniore, 
posseduto dal Museo di Dresda. Tutte le guide e gli scrittori messinesi tacciono di questo 
dipinto, che potrebbe credersi una delle migliori opere di Antonello de Saliba, probabil- 
mente dei suoi anni giovanili, quando l’arte e gli esempi dello zio gli erano maggiormente 
presenti. 

Un terzo quadro che si potrebbe (ma non senza riserva) assegnare in Messina ad Anto- 
nello de Saliba è quello della Vergine del Rosario, che orna l’altare dell’oratorio della 
Madonna della Pace; quadro ben noto per il panorama interessante che ci offre della citta, 
quale era alla fine del secolo xv. In alto due angioletti incoronano la Madonna, che sor- 
regge il Bambino benedicente, e porge a un pontefice la corona del Rosario; si riconosce 
. facilmente in questa parte dell'opera un maestro prossimo al de Saliba, e sotto l'influenza 
evidente di Antonello seniore: influenza che si manifesta in special modo nelle pieghe ango- 
lose, bruscamente interrotte, delle vesti degli angioletti. Più sotto, a destra e a sinistra, si 
svolgono due gruppi di prelati e di confratelli, e qui si palesa schietta l'influenza dell’arte 
fiamminga; i gruppi, composti di figure d’un tipo fisionomico uniforme, dalla costruzione 
della testa ossuta e dura, offrono stretto rapporto con quelli analoghi del quadro della 
Disputa di San Tommaso nella Pinacoteca di Palermo (n. 103), di cui fra breve dovrò 
parlare. 

Il quadro dell’oratorio della Pace venne dipinto nell’anno 1489, e quindi, se potesse sicu- 
ramente assegnarsi al de Saliba, segnerebbe una data molto importante per la sua biografia; 
nel tempo stesso che offrirebbe un interessante documento di una evoluzione nella sua maniera 
da forme antonellesche-fiamminghe, a forme antonellesche-veneziane. Evoluzione di cui potreb- 
bero darci migliore criterio di prova, due quadri, esistenti in Palermo, nei quali può, con 
minore incertezza, vedersi la mano del de Saliba, cui furono già attribuiti dal Cavalcaselle; 
la Disputa di San Tommaso, già accennata, e il trittico dell’Adorazione dei Magi, nella chiesa 
di Santa Maria del Cancelliere. 

Il quadro della Disputa di San Tommaso venne assegnato al maggiore Antonello, per 
antica tradizione, accolta dal Puccini. Altri l’assegnò a Salvatore d’Antonio, a Pietro da 
Messina, a Iacobello d’Antonio, persino a Masaccio.' Ma unica ipotesi attendibile è quella 
del Cavalcaselle. | 

La composizione è ricca, abbondante di figure, rigorosamente simmetrica. Nel centro, 
sovra un trono marmoreo decorato a mosaico, entro un piccolo portico sorretto da pilastri 
elegantemente intagliati, siede il santo che atteggia le mani al noto gesto di chi enumera 
gli argomenti che svolge. Quattro puttini, che ripetono le forme ingrate del Bambino Gesù 
di Catania, stanno sulle basi del trono e sui capitelli di due pilastri, e portano i libri degli 
Evangeli. A sinistra un gruppo di prelati, ai quali sovrasta la figura del pontefice (Urbano IV ?), 
con piviale aureo e col triregno in capo; a destra un gruppo di gentiluomini, ai quali sovrasta 
la figura d’un re spagnolo, con vestimenta ricchissime e col Toson d’oro che gli pende dal 
collo. Altre figure si scorgono nel fondo fra i pilastri; la decorazione architettonica e una 





! PUCCINI, Memorie istorico critiche di Antonello La Pinacoteca di Palermo, Palermo, 1873, pag. 55; 
degli Antonj, Firenze, 1809, pag. 10; Di Marzo FERRO, — SALVO DI PIETRAGANZILI, Palermo, la sua storia, i suoi 
Guida per Palermo, Palermo, 1858, pag. 195; MELI, monumenti, Palermo, 1891, pag. 288. 
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tenda che si spiega dietro al santo, 
nascondono quasi interamente il pae- 
saggio. In basso infine, sovra un ricco 
pavimento a mosaico, giace supino 
Averroes. Nel sopraquadro il Padre 
Eterno, rappresentato a mezza figura 
con lunga chioma bianca e la barba 
che scende prolissa sul petto in doppia 
lista, è circondato da quattro angio- 
letti. 

Il quadro è (come quello di Ca- 
tania) l’opera di un artista coscien- 
zioso e diligente, ma di non troppo 
alta levatura; onde mentre alcuni par- 
ticolari sono pregevoli, l’effetto non 
è in complesso molto gradevole. Non 
manca di gravità e di maestà la figura 
di San Tommaso; e quella del perso- 
naggio regale ha carattere di un vero 
e buon ritratto. Veramente gentile e 
aggraziata è poi la figura di un gio- 
vinetto, di cui appare soltanto la te- 
sta, dolcemente reclinata di tre quarti 
verso sinistra e pensierosa, tra il pon- 
tefice e il santo; la mossa, tutta ispi- 
rata ad Antonello seniore, ne rivela 
il seguace. Ma gli altri personaggi 
sono difettosamente modellati e hanno 
fisonomie che ripetono un tipo quasi 
costante, alquanto melenso e volgare; 
Averroes, rattrappito nel basso, è 
quasi comico; e il Padre Eterno, mal- | 
grado la veneranda barba e i lunghi Messina, Oratorio della Madonna della Pace 
capelli, ha, più che altro, l'aspetto di (Fotografia Vadalà) 
un mascherone. La prospettiva è er- 
rata, stentata l'esecuzione; l’intonazione del colore piuttosto monotona e cruda, e evidente 
l'inesperienza dell’autore nell’uso della tecnica a olio. L’oro è profuso, e in ogni particolare 
decorativo è grande accuratezza, e anche eleganza; specie le vesti ricchissime che adornano 
il pontefice e il re sono condotte con amorosa pazienza, che rivela la coscienziosità del me- 
diocre artista. Del quale si è preteso di vedere il ritratto! in una figura che appare a 
sinistra, seminascosta dietro al soglio, ove siede il pontefice. 

Il trittico della chiesa di Santa Maria del Cancelliere venne anch'esso attribuito ad Anto- 
nello seniore, nonchè a Vincenzo de Pavia e alla scuola fiamminga;? ma offre così chiare 
e intime attinenze con la tavola del San Tommaso, da potersi affermare senza alcuna esi- 
tanza, che l'uno e l’altra sono usciti, e a breve distanza di tempo, dallo stesso pennello. 
Nel centro è ritratta l'Adorazione dei Magi; negli scomparti laterali San Benedetto e 
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! Di Marzo FERRO, op. e loc. cit. Debbo qui ram- Sant'Agostino del Museo, opera di Giovanni Maria 
mentare che troviamo a Siracusa un quadro che ripete da Treviso (1506); illustrata dal Mauceri ne L'Arte, 
evidentemente il motivo e la composizione, e imita in anno VII, pag. 162. 
molti particolari quello di Palermo. È la Disputa di ? Di Mazzo FERRO, op. cit., pag. 596. 
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San Girolamo. L’esecuzione è accurata, e nei particolari ricca e fine. Uno dei re magi, che 
porta il toson d’oro, è la ripetizione esatta della figura regale che abbiamo visto, a destra 
di San Tommaso; il San Benedetto ha notevole riscontro con quello dipinto da Antonello 
seniore, per la sua ancona già rammentata della Pinacoteca di Messina. 

In questi due quadri di Palermo due influenze sono palesi; quella di Antonello da Messina 
e quella fiamminga. Certamente essi sono dovuti a un seguace d’Antonello; ciò che proba- 
bilmente suggerì la primitiva ipotesi che egli stesso ne fosse l’autore: ipotesi avvalorata dal 
fatto del suo soggiorno a Palermo, soggiorno avvenuto in epoca non troppo lontana da 
quella, cui possono verisimilmente attribuirsi i quadri. Ed è anche certo che fra i seguaci 
d’Antonello seniore, e fra gli artisti messinesi del tempo, Antonello de Saliba è il più chia- 
ramente indicato come possibile autore. Oltre alle forme caratteristiche dei putti, richiamano 
la sua maniera la tecnica del colore, e in particolare il trattamento delle carni monotone e 
tendenti allo scuro, con ombre senza trasparenza; il modo di piegare i panni, e il disegno delle 
mani, con dita dure, lisce, sottili, troppo lunghe. Non è quindi senza fondamento l'ipotesi 
che, come lo zio, il nipote abbia soggiornato e operato a Palermo, sebbene non resti ricordo 
del suo soggiorno quivi. Probabilmente le due personalità furono confuse; e quella del mag- 
giore artista assorbì e fece dimenticare quella del minore." 

Quando si ammetta Antonello de Saliba come autore dei due quadri esaminati, ne 
deriva come conseguenza che essi appartengono a un’epoca anteriore di alcuni anni a quella 
della Madonna di Catania (1497). Epoca che tenuto conto del rapporto evidente fra la 
Disputa di San Tommaso e il quadro sovra ricordato della Madonna della Pace, potrebbe 
fissarsi intorno al 1490. 

Uscendo ora dalla Sicilia, dobbiamo fermare la nostra attenzione sovra un gruppo di 
opere, sparse in diverse collezioni europee, che portano tutte la firma di Antonello da Mes- 
sina, firma creduta sinora esclusiva del maggiore Antonello. Onde si è avvertito, e con ragione, 
un contrasto evidente fra la segnatura e l’esecuzione in quadri, come la Madonna della galleria 
di Berlino (n. 13), il San Sebastiano della stessa collezione (n. 8), la Madonna in trono della 
Pinacoteca comunale di Spoleto, la Vergine che legge dell’Accademia di Venezia (n. 590), 
la Pietà dell’Accademia di Vienna. Escluso che tali dipinti siano veramente opera di Anto- 
nello seniore, di cui pur richiamano la maniera, si presentano le ipotesi che si tratti di 
meditate falsificazioni, o, quanto meno, di usurpazioni della firma del maestro per parte di 
aiuti o di allievi. E qui ricorre subito alla mente il nome di quel Pietro da Messina, noto 
come collaboratore ed aiuto del suo grande concittadino. 

Pietro si dimostra un artista assai mediocre nelle sue opere firmate, che si riducono, 
per ora almeno, a tre: il Cristo alla colonna della Galleria di Buda-Pesth, e le Madonne della 
collezione Arconati ad Abbiategrasso, e dell'oratorio di Santa Maria Formosa a Venezia. 
Il primo è una derivazione, fiacca e rozza, del Cristo di Antonello, di cui abbiamo esemplari 
a Venezia e a Piacenza; le Madonne sono povere traduzioni di forme e di tipi cimeschi. 
Può considerarsi come autentica anche una Madonna del Museo civico di Padova (sala I, 
n. 25), che non è che una replica di quella di Santa Maria Formosa.’ In complesso Pietro 
ci appare un artista, molto affine ad Antonello de Saliba, ma di livello ancora più basso; 
il Morelli gli ha fatto troppo onore, con l’assegnargli opere come la Madonna della chiesa 
degli Scalzi a Venezia, o quella (n. 584-5:s) della Galleria degli Uffizi. L’una, tanto diretta- 


! Fra le opere che furono e sono attribuite ad Anto- 
nello seniore in Palermo, unica che possa in qualche 
modo riferirsi a lui è la Vergine che legge, posseduta 
da mons. Vincenzo Di Giovanni; nella quale pare a 
me che debba vedersi non (come afferma il Di Marzo) 
la copia ma l'originale (o almeno un esemplare supe- 
riore) di quella dell’Accademia di Venezia. Ricorderò 


anche, nella Pinacoteca di Palermo, tre cimase di po- 
littico (numeri 47, 50, 51); provenienti palesemente 
dalla bottega di Antonello. 

2 Nel quadro di Padova possiamo, meglio che negli 
altri, studiare il paesaggio di Pietro; avendo ivi il mae- 
stro soppressa la tenda che ricorre nei fondi delle sue 
Madonne di Venezia e di Abbiategrasso. 
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mente ispirata da Giovanni Bellini, e l’altra così prossima all’arte di Cima (di cui è ripetuto 
nel fondo il motivo costante di paesaggio, caratterizzato dal castello di Conegliano) sono 
troppo fini e gentili, rispetto al tipo serio, malcontento della Madonna di Pietro. 

Pietro è, come ho detto, assai affine ad Antonello de Saliba; e vi sono opere, come 
la Madonna, falsamente attribuita a Giovanni Bellini, nella Galleria Rospigliosi (n. 78) o 
taluno della serie antonellesca di busti di San Sebastiano, in cui realmente può apparir 
"dubbio che si tratti dell'uno o dell’altro. In entrambi si rivela l'influenza diretta di Cima; 
più piena e completa in Pietro, minore nel de Saliba, che alle forme cimesche unisce sempre 
forme dell’arte dello zio. Dell’uno sappiamo di certo che fu collaboratore di Antonello seniore, 
dell’altro che ne fu parente e seguace; legittima è l'ipotesi che essi, concittadini, congiunti forse 
anche da vincolo familiare, ispirati a medesimi modelli abbiano studiato e lavorato insieme, 
in modo da determinare non lieve incertezza, nel distinguerne le opere singole. Tuttavia per 
alcuni almeno dei quadri suindicati con la firma di Antonello ci appare chiaramente indicato 
come autore il de Saliba, artista (se si astragga dalle opere della sua età avanzata) più 
coscienzioso, più fine, cui il senso della grazia non è ignoto. Nè deve dimenticarsi il fatto 
che quella firma conviene tanto al maggiore Antonello quanto al de Saliba che, come lo 
zio, porta il nome d’Antonello ed è messinese di patria. L'ipotesi che si tratti d’opere sue 
è quindi più ovvia delle altre, che si tratti di falsificazioni ' o di usurpazioni, da parte di uno 
scolaro, della firma del maestro. E l’esame di alcune delle opere citate, come delle Madonne 
di Berlino e di Spoleto, fors’anche del San Sebastiano di Berlino, non può che avvalorare 
l’ipotesi. 

La Madonna della Galleria di Berlino proviene da Treviso,° donde passò alla collezione 
Solly. Su un piccolo parapetto che corre lungo il lato inferiore del quadro è la firma: 


ANTONELLVS . MESSANESIS. P. 


Il Bambino, ritto in piedi sul parapetto, s'avvince con le braccia al collo della Madonna; 
e il gruppo riesce men freddo, più affettuoso di quello del quadro di Catania, col quale ha 
per altro un’affinità strettissima. Nel fondo il cielo è azzurrino in alto, con nuvolette a fiocchi 
di lana, in basso diviene più fosco; il paesaggio con collinette acuminate e arboscelli e cespugli 
simmetricamente allineati ha la timidezza consueta nel de Saliba. 

La Madonna, come quella di Catania, è di carattere tutto cimesco, e si approssima anche 
non poco al tipo di quella di Pietro da Messina, cui il Morelli assegnò questo dipinto. 
L'esecuzione però, rispetto all’opere certe di Pietro, è migliore; e prevalgono i caratteri 
dell’arte di Antonello de Saliba in molti particolari, come nelle nuvolette lanose del cielo, 
e specialmente nelle forme del putto, dalla testa tondeggiante aderente alle spalle, dallo 
sviluppo enorme delle tempie, dai radi capelli che guarniscono il cranio, dalle guance gonfie, 
dal ventre proteso; gemello veramente di quello di Catania. Può supporsi, anche per la pro- 
venienza dell’opera, che essa sia stata dipinta dal de Saliba, quando era nel Veneto. 

Il busto di San Sebastiano, nella stessa Pinacoteca, è segnato: 


ANTONELLVS . MESANEVS .P. 


! Un caso chiaro e manifesto di falsificazione vera 
e propria della firma di Antonello seniore non l’ho 
riscontrato che una volta sola, nel quadro della Santa 
Conversazione, che è posseduto in Roma dai signori 
Quadrini e D’Emilia, ai quali proviene per eredità, da 
una collezione di quadri raccolta dal signor Lucchetti. 
La firma è ivi l’opera d’un falsario, a dirittura sfac- 
ciato, trattandosi a evidenza di un’opera della scuola 


del Garofolo. 

? Bone, Abnigliche Gemdldegalerie zu Berlin, n. 13. 

} La Madonna della galleria Rospigliosi (n. 78), di 
forme cimesche rese alquanto dure e rigonfie, è molto 
prossima a questa di Berlino. Dal Cavalcaselle essa 
venne assegnata a Pietro da Messina; ma data la cat- 
tiva luce, e il luogo elevato ov’essa è esposta, non è 
facile pronunciarsi con sicurezza sull’autore. 
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Antonello de Saliba: Madonna col Bambino. Berlino, Museo 
(Fotografia Hanfstaengl) 


L'Arte. VII, 37. 
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Questo, come l’altro San Sebastiano ricordato, in figura intera, del duomo di Messina, deriva 
dal quadro d’Antonello seniore, nella Galleria di Dresda. Il volto giovanile e quasi muliebre, 
rotondo e grassoccio di forme, incorniciato da abbondanti capelli castani, ha riscontro col 
tipo delle Madonne del de Saliba. Il naso breve e un po’ camuso gli dà una fisonomia scar- 
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Antonello de Saliba (?): San Sebastiano. Berlino, Museo 
(Fotografia Hanfstaengl) 


samente intelligente; l’atteggiamento della bocca, e la tensione delle sopracciglia, determi- 
nano un'espressione che è di disgusto, piuttosto che di dolore. Le carni sono d'’intonazione 
giallastra monotona, con ombre opache. La fine idealità e l'intensità d’espressione del pro- 
totipo sono andate svanite in questa fiacca traduzione. 

Altri busti consimili di San Sebastiano si veggono nella collezione Stàdel di Franco- 
forte, nella Pinacoteca di Bergamo, nella collezione Hertz di Roma, nella collezione Crespi; 
tutti originariamente attribuiti ad Antonello seniore, nessuno probabilmente di sua mano, 
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ma d’imitatori o di aiuti, che non sarebbe facile nè forse utile (dato il valore non alto di 
questi busti) determinare. Quello che maggiormente s’approssima alla maniera d’Antonello 
de Saliba è appunto il San Sebastiano di Berlino, unico che sia firmato.’ 

La mano di Antonello de Saliba appare invece chiarissima nel quadro della Pinacoteca 
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Antonello de Saliba: Madonna in trono. Spoleto, Pinacoteca civica 
. (Fotografia Martelli) 


di Spoleto, che è firmato su un cartellino in letterine minuscole: « Antonellus mesaneus 


! Questi busti potrebbero distinguersi in due gruppi; 
l’uno formato da quelli di Berlino, Bergamo e Franco- 
forte, caratterizzati dall’ espressione più calma della 
testa reclinata mollemente a sinistra, dalla derivazione 
più diretta dal San Sebastiano di Dresda; l’altro che 


comprende quelli delle collezioni Crespi ed Hertz, 
caratterizzati dall’espressione intensa di sofferenza nella 
testa fortemente protesa all’indietro, e ravvicinantisi 
forse maggiormente a un altro modello di Antonello 
seniore, il Cristo alla colonna dell’Accademia di Ve- 
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pinsit ». Il quadro proviene da Montesanto Vigi,' poverissimo paese della montagna spo- 
letina, popolato da pochi uomini e da poche capre; e può parer strano che ivi abbia potuto 
rinvenirsi un quadro di Antonello, sia pure dell’Antonello minore. Ma il paese fu in antico 
abbastanza cospicuo, e fu dimora di famiglie illustri, aggregate alla nobiltà di Spoleto.* Da una 
di queste venne forse commesso il quadro al de Saliba, a Venezia. 

Il quadro rappresenta una delle consuete Madonne in trono col Bambino benedicente. 
La composizione è simmetrica, e il gruppo si eleva piramidalmente sul fondo, coperto da 
una tenda, al di qua e al di là della quale si scopre un tratto di cielo chiaro, con le con- 
suete nuvolette a grossi fiocchi; in basso cespugli di garofani e di rose. L’opera è condotta 
con estrema diligenza in ogni particolare, ma é stata gravemente danneggiata; molte parti- 
celle di colore sono cadute, specie nel panneggiamento, copiato con eleganza e ricchezza da 
un broccato veneziano del tempo. Modelli consimili furono copiati da Cima. La Madonna 
teneva nella destra una tazza che fu cancellata (ma ne rimane ancora distinta la traccia) per 
sostituirvi uno scapolare, aggiunto da un pittore montanaro, cui pure è dovuta la stella 
impressa sul manto azzurro. | 

In un sopraquadro è dipinto un Padre Eterno fra due serafini. Questa parte dell’opera 
è tutta alterata da ritocchi; ma nella figura dell’ Eterno si riconosce il tipo di quella che 
analogamente orna il sopraquadro della Disputa di San Tommaso nel Museo di Palermo. 
Al confronto con questo quadro, e massime con quello autentico di Catania, la tavola di 
Spoleto, malgrado lo stato di deterioramento e le alterazioni subite, si rivela come una delle 
opere migliori di Antonello de Saliba. 5 | 

La figura del nipote del grande Antonello non potrebbe da questo breve studio apparire 
ancora chiara e completa, perchè mentre la parte della sua vita che è compresa nel sec. XVI 
è illustrata da opere e da documenti certi, resta invece oscuro e dubbio tutto il periodo della 
sua attività più giovanile, compresa nel secolo precedente. Il quadro di Catania (1497), base 
di questo lavoro, sembra segni per il de Saliba il momento iniziale di un periodo di feconda 
attività, svoltosi tutto nell'isola natale. I quadri di Berlino e di Spoleto, tanto prossimi a 
quello, sembrano a evidenza suoi, ma non aggiungono molto alla conoscenza della sua vita 
e del suo stile. Essi confermano tuttavia l’ipotesi legittima che egli sia stato a Venezia, e 
v’abbia avuto Cima a maestro. Indubbio è anche che egli s’ispirò, sebbene non sempre in 
grado uguale all’arte dello zio; e questi forse, che ebbe in Messina non breve dimora, e colla- 
borò col padre d’Antonello, fu il suo primo maestro. Il Cavalcaselle suppose che egli fosse 
educato alla stessa scuola, donde uscirono i maestri palermitani del tempo, Tommaso de 
Vigilia e Pietro Ruzzolone. Ma nell’assoluta incertezza che regna sull'origine dell’arte di 
costoro e del maggiore loro contemporaneo, Riccardo Quartararo, l'ipotesi del Cavalcaselle 
non da luce alcuna, circa quella dell’arte del de Saliba. 


nezia. Non tutti questi busti possono credersi d’una sola 
mano; e vi è fra essi una sensibile differenza di pregio. 
Il migliore senza dubbio, e il più prossimo all’arte di 
Antonello seniore, è quello dell’istituto StAdel; il più 
rozzo quello della collezione Hertz. Questo è quasi 
identico all’esemplare Crespi salvo che in alcuni par- 
ticolari, come nella capigliatura, nel nimbo e nella 
postura delle frecce, infisse simmetricamente nelle 
mammelle. 

! GUARDARASSI, /ndice guida dei monumenti esi- 
stenti nella provincia dell’ Umbria, Perugia, 1872, pa- 
gina 128. 

2 « Fuit olim satis conspicuum, et celebris ob Me- 


niorum fortitudinem, aedificiorum Maiestatem, Eccle- 
siarum numerum, Familiarum Illustrium, e quibus 
aliquae Spolets° Nobilitati aggregatae sunt, et Populi 
multitudinem plusquam 300 familiarum... Verum ab 
ictibus Terremotus anni 1703 fuit miserrime quassata, 
et pristino penitus decore destituta ». Così parla di 
Montesanto il Lascaris nei suoi libri manoscritti di 
sacra visita (IV, 64) conservati nell’Archivio della can- 
celleria vescovile di Spoleto. 

3 La Madonna di Spoleto deve altresì esser posta 
a riscontro della Vergine che legge. dell’Accademia 
di Venezia (n. 590), per la caratteristica affinità nel 
disegno del pollice, 
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Se potessero assegnarsi a lui con certezza la Disputa di San Tommaso del Museo di 
Palermo, e gli altri due quadri descritti che hanno con la Disputa -stretti rapporti, dovremmo 
ammettere che in un periodo probabilmente giovanile il de Saliba senti fortemente l'influenza 
dell’arte fiamminga, e che l’arte sua ha seguito un’evoluzione analoga a quella d’Antonello 
seniore. E pel tramite di questo, potrebbe quell’influenza avere una spiegazione. 

Nella storia dell’arte le due figure vanno in ogni modo insieme congiunte; nè la gran- 
dezza della figura del maggiore Antonello toglie ogni pregio ed interesse a quella del suo 
oscuro nipote. 


Febbraio, 1904. 
ENRICO BRUNELLI. 
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Carpi, Sagra. Sculture romaniche 


MISCELLANEA 


Sculture romaniche nella < Sagra » di Carpi. — possa farla credere dell’virt secolo,' e combattè giu- 
È noto quanto sia grande l’importanza della fram- stamente le ragioni del Semper, favorevoli a quella 
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Carpi, Sagra. Sculture romaniche 


mentaria chiesa di Carpi, dedicata a Maria nel 751 credenza, fondate sopra il rilievo della Crocefissione 
dal re longobardo Astolfo, riconsacrata da Lucio III che sta nella lunetta della porta della chiesa e sopra 
nell’anno 1184, abbattuta in parte dal principe Al-- 106 cueur Der Partezinbar è 








! O. STIEHL, Der Backsteinbau romanischer Zeit besonders in 
berto Pio. Lo Stiehl dimostrò come niun elemento Oberitalien u. Norddeutschiand, Leipzig, 1898. 
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l'iscrizione che vi è apposta. L'iscrizione, che così 
suona: 


t XPS PER MORTEM DE MORTE RESUSCITAT ORBEM, 


confrontata con quella della badia di Pomposa (a. 1115) 
mostra caratteri simili, non uno proprio delle epigrafi 
longobardiche; onde lo Stiehl conchiude che il Semper 
cadde in errore, e che nell’edificio non v'è traccia di 
sorta, anteriore alla sua consacrazione del 1184. Ep- 
pure nella chiesa stessa vi sono alcuni frammenti di 
un pulpito, che bastano a anticipare d’alquanto la data 
della riedificazione, a avvicinarla piuttosto a quella 
dell’iscrizione della Pomposa. 

Sono tre frammenti d'un pulpito, che insieme con- 
giunti dovettero formare la faccia anteriore di un am- 
bone (i tre simboli evangelici del leone, dell’aquila e 
del toro alato); e altri due frammenti, che un tempo 
dovettero essere disposti nelle facce laterali, cioè l’an- 
gelo, quarto simbolo evangelico, e una figura pensosa, 
forse di Adamo dolente. Confrontati questi rilievi con 
quelli di Niccolò scultore, che lavorò con Wiligelmo 
a Modena, Nonantola, Piacenza, San Benedetto di 
Polirone, Ferrara, Verona, possiamo classificarli nello 
stesso gruppo. Vi è in essi lo stesso rotondeggiare 
del segno, e le stesse facce larghe delle figure, pieghe 
e fascio tra le gambe, contorni delle vestimenta cur- 
vilinei, propri della maniera del maestro Niccolò. Allo 
scultore che con Wiligelmo rappresentò il rifiorire del- 
l’arte nelle cattedrali emiliane, al tempo della gran 
Contessa, può così connettersi un’opera della catte- 
drale di Carpi, della quale oggi non rimane che una 
breve sezione ricca però di affreschi degni d’attenzione 


e di studio. 
A. VENTURI. 


Serafino Serafini, pittore modenese del se- 
colo XIV. — Esagerava, non v’ ha dubbio, il Vedriani, 
quando di Serafino Serafini scriveva essere il « nome 
glorioso sino a’ giorni nostri »; ma certamente arrecava 
utilità non piccola agli studiosi d’arte registrando que- 
sto pittore del Trecento nella sua accolta de pittori, 
scultori et architetti modanesi più celebri.* Se non vera- 
mente glorioso, ben degno tuttavia di seria conside- 
razione si presenta anche ora codesto nostro vetustis- 
simo artista a chi non si appaghi alla conoscenza pura 
e semplice dei sommi, ma procuri, per meglio com- 
prendere questi ultimi, di studiare la numerosa e inte- 
ressante legione degl’ignoti o quasi ignoti che hanno 
aperta, per così dire, la via ai maggiori. Mezzo in ve- 
rità utilissimo questo per istituire confronti, per meglio 
comprendere il bello, per evitare errori e per regolare 
quei difficili e oltremodo delicati giudizi estetici, ai 


I SEMPER, SCHULZE, BARTH, Carfi ein Flirstensitz der Renais- 
sance, Dresden, 1882; vedi anche SAMMARINI, L'antica fieve di 
Carpi, Carpi, 1888. 

2 Modena, Soliani, 1662, pag. 21. 
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quali è sempre tratta la nostra mente dinanzi a qual- 
siasi opera d’arte. Non dunque l’apprezzamento del 
Vedriani, ma un ordine ben diverso di concetti ha 
indotto noi a far oggetto di modeste ricerche codesto 
pittore modenese del secolo xiv. Accanto a un artista 


. di riconosciuto valore, qual fu Tommaso Barisini, 


giova allo storico dell’ arte raggruppare tutta la pic- 
cola schiera di pittori fioriti in Modena nel Trecento, 
che ebbero in gran parte comuni i fini e gl’ intendi- 
menti con Tommaso e che contribuirono seco a lui a 
diffondere i primi raggi dell’arte pittorica nella nostra 
città e a schiudervi nuovi fiori di bellezza. Così ideal- 
mente radunati, i nostri artisti del secolo xiv paiono 
quasi illuminarsi a vicenda permettendoci di formulare 
un più equo e misurato giudizio dell’opera loro e for- 
nendo quasi le ragioni di essa. Non meno conosciuti 
di Tommaso, sebbene meno apprezzati, sono Barnaba 
da Modena, che nella sua città natale addestrò la mente 
e la mano a comporre alcune opere di notevolissima 
importanza, delle quali abbiamo altrove discorso, * e 
Serafino Serafini, che non ancora ha richiamato l’at- 
tenzione degli studiosi. Ne registrò, forse per primo, 
il nome nel secolo xvir Marc’Antonio Guarini, che 
scrisse nella sua illustrazione della chiesa di San Do- 
menico: « Eraui anche l’antica capella della famiglia 
de’ Petrati, situata ou’hora si ritroua quella del San- 
tissimo Rosario, istoriata con molto artificio, per mano 
di Serafino pittor celebre modenese, nella quale ui si 
leggeuano li seguenti versi: 
Mille trecento, con septanta trei, 
Erano corso gl’ anni del Signore, 
E'| quarto entraua quando al so' honore 
Questa capella al so’ ben fin minei 
Et io che tutta en sì la storiei 
Fui SERAFIN DE MUTINA pintore, 
E frate Aldourandino Inquisitore 
L'ordine diede et io lo sequitei, 


E far la fece, sapia ogn’un per certo, 
La Donna di Francesco de Lamberto. 3 


Questa è la lezione del Guarini, da cui desunse la 
scritta il Vedriani con due inesattezze, una delle quali 
fu ragione di errore ad altri storici posteriori. Intanto 
il Vedriani stampò che i soprariferiti versi « si leg- 
gono » nella cappella dei Petrati, mentre il Guarini ha 


1 Rimandiamo alla nostra monografia: Tommaso da Modena, 
pittore modenese del secolo XIV, in Atti e mem. della Def. di St. 
patria di Modena (S. Iv). 

2 Rassegna d’arte, agosto 1903. 

3 M. A. GUARINI, Compendio historico dell'origine, ecc., delle 
chiese di Ferrara, Ferrara, 1612. Questi versi trovansi anche ripro- 
dotti in F. L. PuLLÈ, Testi antichi modenesi, in Scelta di curiosità 
letterarie, disp. CCXLII (Bologna, Romagnoli dall’Acqua, 1891, 
pag. 5). Il Pullè ha tratto questi versi da un codice del secolo xvi 
della estense contenente molti componimenti di poeti modenesi 
(a. M. 7, 38) e afferma di averli pur veduti in una miscellanea di 
poesie italiane di antichi autori modenesi, di proprietà del mar- 
chese Cesare Campori. Invano noi ricercammo codesta miscellanea 
tra i codici del march. C. Camporsi in possesso ora del benemerito 
figlio march. Matteo. 
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« ui si leggeuano » e lascia intendere assai chiara- 
mente che la cappella, di cui è parola, non esisteva 
già più al suo tempo; inoltre in luogo di fre: nel primo 
verso il Vedriani fece imprimere: sei deformando, in 
siffatto modo da renderlo incomprensibile, il pensiero: 

Mille trecento con septanta sei 

Erano corso gli anni del Signore, 

E'l quarto entrava... 

Il Tiraboschi dovè attingere senz’altro al Vedriani, 
senza curarsi di ricorrere al Guarini, poichè nel suo 
breve paragrafetto della 27b/ioteca modenese, dedicato 
al nostro Serafino, stampò se? e scrisse: « Nella chiesa 
di San Domenico in Ferrara era già una cappella sto- 
riata per mano di Serafino l’anno 1376... ».! 

Ma il Tiraboschi non dice naturalmente com’ egli 
intendesse quel quarto, che segue e diventa incom- 
prensibile dopo la sostituzione del primo verso; onde 
nel 1856 D. Pietro Cavedoni in un suo opuscoletto 
riguardante l’ argomento nostro, avvertita l’inconse- 
guenza del dettato del Tiraboschi, emise — sempre 
senza ricorrere al Guarini — questa strana ipotesi: ? 
« Scrisse il Tiraboschi che Serafino aveva storiata in 
Ferrara quella cappella l’anno 1376; ma così scrivendo, 
pare che non avesse considerata bastantemente la me- 
moria ora trascritta. In questa si diede la preferenza 
al 1376, non perchè fosse quello veramente l'anno che 
l’artista fece il lavoro, ma perchè la parola sei, facendo 
rima con wmuineci, storici, seguitei, serviva molto bene 
a quella breve poesia. Considerate le parole: £°/ quarto 
entrava dal terzo verso, sembrami che sottintendasi 
anno; e però i primi quattro versi abbiansi a spiegare 
così: Gli anni del Signore 1376 erano decorsi, e il 
quarto anno dopo quelli, cioè 10 1380 cominciava, allora 
che io condussi a buon fine questa cappella ». E il Cave- 
doni aggiungeva: « Il Tiraboschi, facendo lavori lunghi 
e faticosissimi, quantunque amantissimo dell’esattezza, 
non poteva sempre cercare il pelo nell’ovo, come può 
cercarlo chi scrive libretti d’una ventina di pagine. 
Oltre di ciò, mentre ho voluto correggere, ho io me- 
ritato d’essere corretto? ». Per correggere infatti l’as- 
serto del Cavedoni basta gettar l’occhio sulla scritta, 
quale è data dal Guarini, dalla quale si ricava fuor 
d’ogni dubbio che la data, che c’importa, è il 1373-74. 

Il Vedriani adunque, secondo storico che tratti, a 
nostra conoscenza, di Serafino non interpreta esatta- 
mente il Guarini e comunica anzi un disgraziato errore 
agli storici successivi. Il Baruffaldi riporta invece esat- 
tamente la scritta } della quale parlano pure il Baldi- 
nucci 4 e il Crescimbeni. 


! Bibl. mod., VI, parte II, pag. 537. 

2 Pp. CAVEDONI, NDell'ancona di Serafino de' Serafini nel duomo di 
Modena all'altare di Santa Lucia, Modena, 1856, pag. 21. 

3 G. BARUFFALDI, Vife de' pittori e scultori ferraresi, Ferrara, 
1844, I, pag. 9. ll Baruffaldi stampa tuttavia fexs: in luogo di en 


sì nel 5° verso. 
4 F. BALDINUCCI, Notfizfe de’ professori del disegno, Firenze, 
1767, II, pag. 232. 


MISCELLANEA 


Ru 

Quando avremo detto che intorno a Serafino Se- 
rafini non è ancor stato prodotto da alcuno nessun 
documento, se ne togli l’iscrizione apposta all’unico 
quadro, che di lui ci rimane; quando avremo aggiunto 
che i pochi studiosi, che ne hanno parlato, si son tro- 
vati costretti a ricorrere, per diradare un po’ le tene- 
bre, a ipotesi e a congetture; il lettore troverà certa- 
mente non inutili i cenni che seguono. I quali per vero 
non possono dirsi scarsi, ma sì bene sufficienti a dar 
un’idea della vita condotta dal nostro pittore e dei 
casi occorsigli, e bastevoli senza dubbio per fare, per 
così dire, la conoscenza della famiglia modenese, alla 
quale egli appartenne. Il primo atto, che presenti inte- 
resse per noi, è del 25 maggio 1316. Un altro docu- 
mento, riguardante un certo Iacopo, figlio di un Se- 
rafino Ariberti, è dell’anno 1330. Il 29 niarzo questo 
Iacopo viene assolto da Bonifacio da Morano, il ce- 
lebre cronista di Modena, dall'obbligo di fornirgli 
18,000 pietre.? Sedici anni dopo, il 16 marzo 1346, lo 
stesso lacopo acquista da certo Pico da Montalto una 
terra situata in Villanova per lire venti modenesi. 5 

Non deve far maraviglia che Iacopo Ariberti siasi 
impegnato con un atto notarile a cedere una rilevante 
quantità di pietre a Bonifacio da Morano. Egli apparte- 
neva a una famiglia che possedeva una fornace e doveva 
tener commercio di terre cotte, poichè in un docu- 
mento del 18 agosto 1348, il nostro Iacopo è detto 
« filius qd. magistri Saraphini de Aribertis sive de 
Sarafinis fornaxarij, civis mutinensis de cinquantina 
Rue Magne ».4 

Richiama subito la nostra attenzione il padre di 
Giacomo chiamato Serafino degli Ariberti o dei Se- 
rafini. Qui occorre tener presente che nella storia del 
nome proprio un posto ragguardevolissimo spetta ai 
cosiddetti « sopranomi », i quali ebbero la lor parte 
nella formazione del cognome italiano. ll prof, A. Gau- 
denzi in una sua elaborata memoria sul « cognome a 
Bologna nel secolo xIIT » opina che « nel tempo più 
antico il sopranome non si aggiungesse al nome, ma 
prendesse invece il luogo di questo.5 Difatti — egli 
continua — molti degli antichi cognomi bolognesi, 
come i Perticoni, i Prendiparti, i Caccianemici, gli 
Scannabecchi, ecc., sono indubitatamente derivati da 
sopranomi ». Tenendo poi presente che bene spesso 
questi sopranomi si tramutarono in nomi propri e fu- 
rono imposti ai discendenti come nomi di battesimo, 


! « Dominus Niger de Bagnolo vocavit se fore solutum a Sarafino 
qd. d.ni Petriboni Ariberti de quodam debito XX libr. et V sold. 
mut., etc., pro parte solutionis debiti septuaginta quinque libr. 
mut, etc. (.Merm., 1316, n. 670). 

2 Afppend., n. I. 

3 /d., n. II. 

4 /a., n. II. 

SA. GAUDENZI, Sulla storia del cognome a Bologna nel secolo 
AZII, in Bullettino dell'Istituto storico italiano, 19, Roma 1898, 
pag. 45-6. 
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possiam pensare che il padre di Giacomo o Iacopo, 
chiamato Serafino degli Ariberti discendesse da un 
Ariberti sopranominato Serafino e dovesse nient’altro 
che a questo sopranome il suo nome di battesimo. 
L’appellativo di Ariberti si sarebbe forse continuato 
nella famiglia, se non avesse trovato un forte opposi- 
tore nel sopranome stesso Serafino, che riuscì a im- 
porsi nell'uso comune. La lotta dei due appellativi 
continuò tuttavia come abbiam visto nella prima metà 
del secolo xIv: ancora in un atto del 4 febbraio 1377 
troviamo ricordo di una Giovanna, figlia di un « quon- 
dam » Andrea, figlio alla sua volta di un Pietrobuono 
« de Aribertis fornaxarius, qui prenominatur de Sapra- 
finis ».! 

Non è necessario per la nostra ricerca di carattere 
unicamente storico andar rintracciando l’etimologia di 
questo sopranome « Serafino » che pare presentarsi del 
tutto agevole, mentre in verità può dar luogo a molte 
dubbiezze e a molti sospetti non infondati. Anzi che 
dar fuori ipotesi e congetture, più opportuno è rac- 
cogliere ancora qualche testimonianza che si riferisca 
al casato, onde venne il nostro pittore modenese. 

Fratello di Iacopo fu un certo « Petrollo » o Petro- 
buono, che insieme a Iacopo troviamo in un atto del 
7 marzo 1325, col quale i due figli di Serafino Ari- 
berti pagano venticinque lire modenesi in danaro e 
quindici lire pure modenesi in pietre e calcina a Tom- 
masino del Ferro, massaro della fabbrica di San Ge- 
miniano.? 

Intorno allo stesso tempo doveva pur vivere in Mo- 
dena Giovanni Serafini, padre del nostro pittore, che 
fece testamento il 28 gennaio 1349 5 e morì pochi giorni 
dopo, certamente prima del 9 febbraio del medesimo 
anno, 4 

Non temiamo punto d’ingannarci, affermando che 
padre di Giovanni fu quello stesso Serafino, da cui 
discesero Iacopo e Petrollo.5 Nel testamento di Gio- 
vanni si dice che questi fu «filius q. d.ni Saraffini de 
Aribertis » e si aggiunge che egli abitava nella Cin- 
quantina di Rua Magna. Orbene, la stessa cinquan- 
tina è indicata per Iacopo nel citato documento del 
18 agosto 1348. 

Oltre a ciò Giovanni dichiara nel suo testamento 
di aver due fratelli: Iacopo e Petrobono,6 e che questo 
Iacopo sia da identificarsi con il commerciante di terre 
cotte, del quale abbiam già fatto conoscenza, è posto 
fuor di dubbio dal fatto che Iacopo stesso alla sua 





1 Mem., 1377, II, 155. 

2 /d., 1325, 125. 

3 Afppend., n. IV. 

4 /d., n. VI. 

$ Serafino Ariberti, Pietrobuono, Iacopo e Giovanni sono iscritti 
nella Magna Massa fofuli mutinensis del 1306 fra i cittadini de 
Societate Campi Marci (Arch. Com., mss., c. 34 #). 

6 Pietrobuono era già morto nel 1361 (12 ottobre) ed ebbe un 
figlio di nome Andrea. 


L'Arte. VII, 38. 


289 


volta con testamento del 1348 nomina esecutori testa- 
mentari i fratelli Pietrobuono e Giovanni e a questi 
sostituisce in caso di morte il nipote Serafino de’ Se- 
rafini. 

Mentre Iacopo si diede al commercio delle terre 
cotte, il nostro Giovanni fece, come dice il suo testa- 
mento, il calzolaio ed ebbe due mogli: una Gugliel- 
mina Bersani,' dalla quale ebbe il pittore Serafino e 
una figlia Maddalena, e una Giovanna Bagnoli, che 
gli diede tre figli: Tommaso, Marco e Bartolomeo. * 
Il primo di questi faceva testamento il 19 giugno 1361.3 
A Marco si riferisce un documento assai interessante, 
edito da C. Foucard in una sua memoria sul Congée 
Amedeo di Savoia a Modena, Modena, 1878. 

Per esso documento del 3 gennaio 1374 veniamo a 
conoscere che Giovanni da Serravalle e Guglielmo de 
Rovere comprano da Marco Serafini nella loro qualità 
di procuratori dell’ «inclito, magnifico ed eccelso conte 
Amedeo di Savoia, una pezza di terra di undici biolche 
situata in burgo albareti». Parte della rendita di questa 
possessione doveva impiegarsi a mantener sempre ac- 
cesa di e notte una lampada in duomo offerta, come 
oblazione per la guarigione di una infermità, dal Conte 
Verde alla Beata Vergine della Colonna. 4 

Altri documenti dell’ archivio notarile riguardano 
Bartolomeo : un atto del 20 marzo 1371 ci fa cono- 
scere infine il casato di quella Giovanna, dalla quale 
ebbe Giovanni Serafini il figlio Serafino. In tal giorno 
« domina Johanna filia qd. domini Petrecini de Bagnolo 
et uxor qd. domini Johannis de Sarafinis » insieme a 
Marco e Bartolomeo, vende a Guidotto dei lovoni di 
Villanova una casa posta in Rua Magna.5 


n 
I primi documenti riguardanti il nostro pittore 
sono degli anni 1348-49. Il 14 gennaio 1349 « Sara- 
finus filius domini Johannis de Sarafinis » procede 
dinanzi a un giudice della città all’inventario di certi 
beni lasciatigli in eredità da un Geminiano de Medio- 
mense 6 il quale, sino dal 14 ottobre 1348, aveva no- 


1 Append., n. IV. 

2 /d., n. V. 

3 Non mancano documenti nei Memoriali dell'archivio notarile 
di Modena onde sono tratte le presenti notizie, riguardanti Marco 
e Bartolomeo Serafini. Il 25 novembre 1369, Marco Serafini compra 
una pezza di terra con casa in via Ganaceto (Mesm:., 1369, I, n. 98); 
il 20 gennaio 1371 vende una casa a Lucia Zenari (/d., 1371, Il, 


n. 18); il 18 agosto dello stesso anno assolve certo Francesco Bran- 
cali del debito di L. 210 mod. (/d., 1371, I, n. 98). Altri documenti 
che lo riguardano sono registrati in Mem., 1371, I, n. 134; 1323, II, 
n. 191. 

4 Si cfr. A. DONDI, Notizie storiche ed artistiche del duomo di 
Modena, Modena, 1894, pag. 132 

S Mem., 1371, II, n. 149. Occorre notare qui in nota che viveva 
intorno al 1330 un altro Giovanni Serafini del fu Geminiano « straza- 
1570). Ebbe tre figlie: Serafina, Cortesia, 
Margherita. Serafina fu moglie di Ugolino de Veneciis; Cortesia 
sposò Gerardo da Morano (.Mfem., 1349, II, 861). 

6 Afpend., n. IV. 


rolus » (Mfem., 1330, n. 
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minato erede universale Serafino dei Serafini.! Ricor- 
diamo subito che un altro documento concernente il 
pittore modenese è costituito dal già ricordato testa- 
mento del padre Giovanni del 23 gennaio dello stesso 
anno 1349. In esso, Giovanni lascia a Serafino un le- 
gato di lire 100 modenesi e lo nomina tutore dei fra- 
telli. Serafino aveva dunque compiuto l’età di venti- 
cinque anni, cosicchè non andremo errati di molto, 
come vedremo di poi, facendo risalire la sua nascita 
intorno alla fine del primo quarto del secolo xrv. Per 
tutto l’anno 1349 non mancano notizie di Serafino. 
Il 9 febbraio lo troviamo in relazione con Pietro di 
Giovanni Manfredi di Spezzano, Carnevale Carnevali 
e Ambrogio Carnevali detto « rosso », ai quali con- 
cede per un anno in locazione un paio di buoi; il 
28 ottobre sappiamo ch’egli si strinse in società con 
certo Giacomo Aldobrandini « fornaxarius ». Serafino 
non s’era ancor dato forse all’arte della pittura e eser- 
citava il commercio delle terre cotte col parente An- 
drea, figlio di Pietrobuono. Pattuirono i due Serafini 
con l’Aldobrandini di depositare presso di lui 302 lire 
modenesi: questi alla sua volta s’impegnò di prestare 
la sua opera a vantaggio comune. Il guadagno sarebbe 
stato diviso a metà. } 

Anche un atto dell’11 dicembre del medesimo anno 
si riferisce al nostro pittore. Spentosi lo zio di Sera- 
fino, Iacopo, ebbero a dividersi l’eredità i figli di Pie- 
trobuono e di Giovanni, entrambi fratelli del morto. 
In tale occasione Serafino rappresentò quale tutore i 
fratelli Marco, Bartolomeo e Tommaso che dovettero 
procedere, come abbiam detto, alla partizione con An- 
drea e Geminiano figli di Pietrobuono.4 

Questa partizione dei beni di Iacopo era però con- 
dizionata; infatti il 10 ottobre 1350 Serafino dei Se- 
rafini dovè distribuire a trentasei poveri quaranta lire 
modenesi, come parte di un legato di lire 219 lasciato 
da Iacopo ai miserabili e agl’infermi della città.5 Per 
l’anno seguente non abbiam rinvenuto che un solo 
documento spettante a Serafino. Il 2 dicembre 1351 
il nostro pittore assolve anche a nome dei fratelli, di 
cui è tutore, Geminiano de Costregnano dal paga- 
mento della metà di un debito di lire 300 già con- 
tratto gli 8 ottobre 1348 con Giovanni Serafino e fra- 
telli.6 Il 9 agosto del medesimo anno Geminiano e 
Andrea, figli di Pietrobuono, avevano già assolto il 
«de Costregnano » per l’altra metà. 7 

Ma l'eredità dello zio Iacopo aveva dato origine a 
una lite per parte dei figli di Giovanni e di Pietro- 
buono. Il 9 gennaio 1352 Andrea e Geminiano Se- 








! /d., n. IV, nota 1. 
2 /d., n. VI. 

3 /d., n. VII. 

4 /d., n. VIII. 

S /d., nn. IXe X. 
6 /d., n. XII. 

7 /d., n. XI. 
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rafini con l’autorità del loro curatore mastro Pietro 
del fu Nicolò Trenti orefice e Serafino, Marco, Bar- 
tolomeo e Tommaso, figli, come già sappiamo, di 
Giovanni, fecero un compromesso ed elessero arbitro 
Niccolò di Zaccaria Burigati rimettendosi in lui per 
tutto ciò che potesse servire a ristabilire un accordo 
desiderato e sollecitato da entrambe le parti. 

Frattanto non mancava Serafino dei Serafini di at- 
tendere agl’interessi della famiglia e di dedicarsi per 
conseguenza al commercio delle terre cotte. Troviamo 
che il 15 aprile 1352 il massaro della fabbrica di San 
Geminiano, Andrea de Capelina, confessa di aver rice- 
vuto dal nostro Serafino, che non rinveniamo ancora 
designato quale pittore, ottanta lire modenesi a titolo 
di pagamento dell’affitto della fornace della fabbrica 
di San Geminiano detta del « Santo » in 2urgo A/ba- 
reti.? Il 26 agosto 1354, vende a Pietro di Petrocino 
da Bagnolo 3 la parte, che gli spettava, di una pezza 
di terra posseduta insieme ai suoi tre fratelli in « terra 
Panzanelli », come dice il documento, e ne ritrae lire 
modenesi ventidue. 4 Per tal modo, nuove cure veni- 
vano ad occupare il nostro pittore, che trovavasi im- 
pegnato nella divisione dei beni coi suoi tre fratelli. 
Sin dal 27 gennaio 1354, in presenza del ricordato 
Pietro Bagnoli, curatore dei fratelli di Serafino, egli 
aveva proceduto alla partizione di tutte le altre posses- 
sioni, ottenute in eredità dal padre Giovanni, consi- 
stenti nel reddito della fornace e in una casa con 
alquanto terreno in 2urgo A/bareti è di un’altra casa 
e « casamentum » entro la città in Rua Magna; ed era 
giunto a mettere insieme il patrimonio, non in tutto 
indifferente per quei tempi, di 443 lire e 3 soldi mo- 
denesi.î Nel marzo dello stesso anno Serafino regolò 
le sue faccende: pagò in lire 25 modenesi la parte, che 
gli era rimasta ancor da soddisfare, dell’affitto della 
fornace; assolse da un certo notevole pagamento Iacopo 
di Alberto Aldobrandini con un atto, di cui riprodu- 
ciamo <il sunto in appendice.$ 

Negli anni, di cui discorriamo, Serafino aveva già 
moglie. Egli aveva impalmato Bartolomea Ricciardi, 
figlia di un Martino, ch’era già morto quando, dopo 
la divisione del pittore e dei suoi fratelli, fu data let- 
tura dello strumento di partizione a Bartolomea. No- 
tevole, perchè sta anche a dimostrare che Bartolomea 
dovè appartenere al popolo vero e proprio e non potè 
essere che ben poco istruita, il fatto che nel docu- 
mento è detto che il notaio dovè tradurre in volgare, 
cioè in dialetto modenese, l’atto col quale si divisero 


—_ _ _ e e eee 


1 /d., n. XIII. 

2 /d., n. XIV. Per l’anno 1353 si vedano i due documenti editi 
in /d., nn. XV e XVI. 

3 Pietro Cagnoli fu cognato di Tommaso da Modena e suo cu- 
ratore. Si vedano Aff e mem. della Dep. di St. P. di Modena (S. 1V), 
pag. 148 e 151. 

4 Afpend., nn. XIX e XX. 

S/d., n. XVII. 

6 /d., n. XVIII. 
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i beni della famiglia Serafini.! Ciò corrispondeva del 
resto a un’usanza attestata per quei tempi dalle regole 
dell’arte notaria. 

Un documento del 7 settembre 1361 ci fa sapere 
che Serafino era a Ferrara. ® Non è detto per quali ra- 
gioni egli abbia preso la determinazione di allontanarsi 
da Modena; ma poichè noi sappiamo da Marc’Antonio 
Guarino che a Ferrara nel 1373 Serafino diè mano a 
istoriare una cappella della chiesa di San Domenico, 
possiam pensare che egli abbia abbandonato sin d’al- 
lora la sua città natale per esercitare altrove la sua 
arte sia dietro invito, sia di sua preferenza. E qui non 
dobbiamo tralasciare di porre a riscontro di Serafino 
i due pittori modenesi Tommaso Barisini e Barnaba 
da Modena: anch'essi intorno allo stesso tempo eransi 
assentati da Modena sospinti dal desiderio di migliore 
fortuna; anch’essi, addestratisi all’arte della pittura 
nella loro città, avevano gettati gli sguardi al di fuori 
della sua cerchia e l’uno a Treviso e altrove e l’altro 
a Genova si facevano conoscere e apprezzare come 
meritavano. Appunto allora Niccolò da Reggio, altro 
pittor modenese, pingeva a Parma uno degli splendidi 
nicchioni del Battistero. 

Il 16 agosto 1361 Serafino dei Serafini, che abitava, 
come dice il documento « ad presens Ferrarie » ven- 
deva a certo Antonio Barbieri la sua parte di terra 
posta nella borgata di Albareto.3 L’anno dopo, il 
17 agosto, esitava anche una casa, ch’egli possedeva 
in Modena nella cinquantina di Sant’Agata.+ Pare 
adunque accettabile la supposizione, che qui si affac- 
cia, che Serafino avesse ormai stabilito di prender do- 
micilio fisso a Ferrara; e infatti per molti anni non 
ritroviamo nessun atto che lo riguardi in qualche 
modo. Vero è che non mancano documenti concer- 
nenti il fratello Bartolomeo, che aveva sposato certa 
Erminia Bergonzini e aveva fatto testamento il 6 giu- 
gno 1374,5 o anche l’altro suo fratello Marco; ma è 
certo che sino al 1385 non abbiamo: più notizia di lui. 
In tale anno egli compì un quadro, che è conservato 
nel duomo di Modena e che tutto fa credere dipinto 
a Modena. È possibile adunque che Serafino, acqui- 
statosi di già un certo nome, abbia desiderato pas- 
sare gli estremi anni della sua vita nel suo paese, tra 
i suoi, e siasi di nuovo recato a Modena. 

I due ultimi documenti, ne’ quali lo troviamo ri- 
cordato, sono del 12 marzo 1387.6 In essi egli è chia- 
mato « pittore » e « maestro », come allora usavasi, e 
da essi s'impara che Serafino acquista, per rinuncia di 
eredità da parte di Geminiano, una pezza di terra di 
quattro biolche posta in durgo Abbareti. 





! «...ipsi domine Bartholomee vulgariter exposit », dice il do- 
cumento. 

2 Affend., n. XXII. 

3 /d., n. XXI. 

4 fd., n. XXIII. 

S Mem., 1374, II, 156. 

6 Append., nn. XXIV e XXV, 
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Una sola opera ci rimane ad attestare il grado di 
eccellenza raggiunto nell'arte della pittura da Serafino 
Serafini. Si tratta di un’ancona lavorata a modo di 
dittico esistente nel duomo di Modena. La tavola fu 
dipinta, come indica una sottostante iscrizione, nel 1385 
ed è suddivisa in cinque parti principali: nella mag- 
giore, quella centrale, è ritratto Gesù nell’atto d’ in- 
coronare la Vergine. Il Redentore, seduto con Maria 
sopra il sedile, un trono che ha tre sponde di marmo 
bianco ed è in parte ombreggiato da un drappo verde 
rabescato d’oro, reca nella mano sinistra uno scettro 
con un fiordaliso in alto e con la destra pone un disco 
d’oro sul capo di Maria, la quale piena di compun- 
zione sta presso al figlio con le mani giunte e con il 
capo chino. Intorno è effigiato un nimbo d’ angioli, 
che cantando magnificano in coro l’incoronazione. 
«La tonaca, così di Gesù, come della Vergine, è di 
colore pallido e gentile che ha un po'di rosa. Gesù 
indossa un manto di bellissimo scarlatto con ricamo 
d’oro nell’orlo, mentre il manto di Maria è di color 
verde bruno, ma tutto quanto rabescato d’oro. Nella 
fascia turchina scura ond’è cinto il Redentore sono 
scritte a lettere d'oro queste parole del capo primo 
dell’Apocalissi: Ego sum alpha et omega ».* 

Continuiamo a riprodurre sostanzialmente la descri- 
zione, che n’ha data D. Cavedoni: « Alle estremità 
del grado del trono, ma in sul pavimento, stanno 
genuflesse a mani giunte due molto divote persone: 
uomo e donna... Dalle fattezze de’ loro volti appare 
bastantemente che queste due teste non sono ideali, ma 
son due ritratti. Forse questi due buoni cristiani furono 
i benefattori che fecero fare e donarono al duomo la 
nostra ancona >, 

Qui occorre sospendere per un momento la nostra 
descrizione per domandarci se sia o no possibile rin- 
tracciare ne' documenti dell'Archivio capitolare di Mo- 
dena il nome di questi due presunti donatori. Da chi 
meglio poteva, dal Rev. conservatore’ di quel prezio- 
sissimo deposito, il sac. D. A. Dondi, è stata tentata 
alcuni anni or sono, la ricerca, che c’interessa; ma le 
sue indagini non sono state coronate da un risultato 
soddisfacente. Ciò nulla di meno il rev. monsignore ha 
espresso sull’argomento alcune congetture, che repu- 
tiamo nostro dovere prendere coscienziosamente in 
esame. Il nostro autore a pag. 223 della sua mono- 
grafia sul Duomo di Modena, scrive che a congetturare 
chi fossero i coniugi che fecero eseguire l’ancona in 
questione « dà qualche indizio un testamento in data 
1362, col quale Bartolomeo della Molza — filius gd. 
Petri Antonii speciarius, civis mutinensis, cinquantine 


! Oltre l'opuscolo citato di P. Cavedoni, si consulti: A. DONDI, 
Memorie intorno alla frincifale ancona ed al tabernacolo della bdasi- 
lica metropolitana di Modena, Modena, 1893, pag. 13. 

2 P. CAVEDONI, Dell'ancona di Serafino de' Serafini, cit., pag. 9. 
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Rue Nfagne — ordina che dopo la propria morte (av- 
venuta circa nel 1388) sia eretto all’altare preesistente 
di San Cristoforo un semplice beneficio sotto il titolo 
e l’invocazione di Sant'Antonio abate e di San Cri- 
stoforo e con certi obblighi di messe da celebrarsi dal 
sacerdote beneficiato in suffragio proprio e della mo- 
glie. E non sembra improbabile che mancando allora 
l’altare dell’ancona, il della Molza con la propria con- 
sorte procurasse alla nostra basilica il pregevole lavoro 
del Serafini ». 

A confermare la sua congettura, l’autore ricorda in 
altra parte del suo lavoro (pag. 94-95), che nelle nic- 
chie laterali alla principale è dipinta l’effigie di San 
Niccolò di Mira e di San Cristoforo da una parte, di 
San Geminiano e di Sant'Antonio abate dall'altra. 
Oltre a ciò i signori della Molza ottennero un sepolcro 
per la propria famiglia presso l’altare in discorso; 
ond’è che l’altare fu detto in ricordo del 29 ottobre 1650 
de’ sig. Molzi. 

Osserviamo tuttavia che i Santi Cristoforo e Antonio 
non sono altro, insieme a San Geminiano e San Nic- 
colò, che un motivo ornamentale dell’ancona, che rap- 
presenta invece, come dicemmo, la Zucoronazione della 
Vergine* e che la tavola è veramente copiosissima di 
sante immagini; tanto è vero che se passiamo ad os- 
servare il secondo ordine della nostra ancona, trove- 
remo cinque nicchie triangolari rappresentanti il Mi- 
stero della incoronazione, poi Santa Caterina, Sant'Ono- 
frio e, ai piedi della Croce, la Vergine, San Giovanni 
e Santa Maria Maddalena. 

Inoltre nella stessa ancona sono effigiate tredici 
mezze figure che rappresentano il Salvatore coi suoi 
Apostoli. Mentre scema, a ben considerare, il primo 
argomento del nostro erudito autore, non acquista mag- 
giore consistenza il secondo. È infattitroppo ardito, a 
parer nostro, fondarsi sopra un documento del sec. xvII, 
nel quale è fatto parole di un altare de’ Molzi, per con- 
getturare che in tal modo dovesse chiamarsi l’altare sin 
dal secolo xIv. Occorrerebbe, a nostro credere, stabilire 
se i Molzi del 1650 appartenessero alla famiglia di Barto- 
lomeo e fossero davvero suoi discendenti; occorrerebbe 
esser ben sicuri dell’ antichità della denominazione e 
occorrerebbe infine conoscer bene le varie collocazioni 
ch’ebbe in tanti secoli nel duomo la tavola di Sera- 
fino. Purtroppo un opuscoletto del citato Rev. D. Dondi 
dedicato a studiare questa particolar questione c’in- 
forma che anche per siffatto riguardo noi dobbiamo 
appagarci di congetture; ond’è che noi ci permettiamo 
queste nostre riserve e non crediamo gli poter senza 
altro accogliere l’ipotesi che i due coniugi raffigurati 
nell’ancona siano Bartolomeo della Molza e sua moglie 
Betta. Bartolomeo faceva testamento il 28 agosto 1362 


! Oltre a ciò, a San Cristoforo e a Sant'Antonio usavasi di pre- 
ferenza tra gli altri Santi erigere benefici nelle varie chiese di Mo- 
dena, come risulta da parecchi rogiti del tempo. 


e per l’esecuzione della sua volontà incaricava la fa- 
miglia Draghetti, la quale fondò il beneficio soltanto 
nel 1388.' Risulta dal documento riguardante il Dra- 
ghetti che in tale anno il della Molza non era più tra 
i vivi, ma non si determina il tempo della sua morte; 
sicchè crediamo che il Dondi affermi un po’ troppo 
quando scrive (pag. 224) che la sua morte dovè av- 
venire circa nel 1388. Essa avvenne certamente tra il 
1362 e il 1388 e forse in un anno più prossimo alla 
prima che alla seconda di queste due date, poichè nel 
1388 non soltanto era già morto Bartolomeo della 
Molza, ma anche non era più un certo Riccobono 
della famiglia Draghetti incaricato della volontà di 
Bartolomeo.* Del quale poi sciolsero il voto i figli di 
Riccobuono, Giovanni e Francesco. 

Ora, poichè Serafino compi la sua tavola, come dice 
la sottoposta iscrizione, nel 1385, è chiaro che essa era 
già composta prima della fondazione del beneficio di 
San Cristoforo e bisognerebbe ammettere che il ‘pit- 
tore fosse stato incaricato di dar opera a un quadro 
per un beneficio non ancora istituito e per un altare 
ancor forse da costruirsi. Ciò è certamente possibile; 
ma bisogna convenire che, dopo gli argomenti esposti, 
è cosa assai singolare. Forse è prudenza non avanzare 
alcuna congettura, almeno per ora. 

Abbiamo toccato di una iscrizione apposta sulla 
tavola di Serafino. Essa dice: 

Misere mei domine qm ad te clamavi tota die letifica 
anima servi tui qm ad te domine anima mea leuani - 
Seraphinus de Seraphinis pinxit 1384 die iovis XXIII 
Marcii. 

Discorrono di questa ancona i signori Cavalcaselle 
e Crowe,} i quali scrivono che «il quadro sì per i 
caratteri delle figure come pei loro movimenti ricorda 
in qualche modo la maniera dei giotteschi » e aggiun- 
gono che « il colorito è freddo e crudo, le figure man- 
cano alquanto di rilievo e la tecnica esecuzione appa- 
risce piuttosto dozzinale ». Il giudizio della critica mo- 
derna sembra in contraddizione con quello del citato 
D. Cavedoni, che affermava essere i pregi dell’ancona 
i seguenti: antichità, bellezza, conservazione quasi per- 
fetta e rarità. 4 


* 
* * 
Serafino Serafini ebbe un figlio, che esercitò l’arte 
della pittura. Impariamo ciò dalla scritta di un quadro 


! Arch. Capitolare di Modena, /nstrumentorum collectio, t. VII, 
E, c. 83 (fondazione del Beneficio di San Cristoforo). 

2 Possiamo aggiungere in nota, per effetto di una nuova ricerca 
da noi compiuta a questo scopo, che Bartolomeo, già « languens » 
quando faceva testamento era sicuramente morto prima del 30 set- 
tembre 1375. In tale anno sua figlia Clarissima è detta « filia q. Bar- 
tolamei q. d.ni Petri Antonii della Molza » (Mer., 1375, II, 200). 

3 Storia della pittura in Italia, Firenze, 1887, vol. IV, pag. 137. 

4Op. cit., pag. 19. Il Cavalcaselle e il Crowe pensano possa 
essere anche di Serafino una Madonna col Putto, sull’altare delle 
reliquie, esistente nella cattedrale di Modena. 
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che si trova ora nella chiesa Metropolitana di Barletta 
e che rappresenta, su fondo dorato, la Vergine col 
Bambino .fra le braccia. Da un breve cenno edito 
nell’ Archivio storico dell’arte, vol. II, 1889, pag. 491, 
onde abbiamo desunta la nostra informazione, veniamo 
a sapere che cotesto quadro è in grande venerazione 
« perchè, secondo la tradizione, il clero barlettiano lo 
portò processionalmente incontro ai tredici valorosi 
campioni italiani, quando tornarono la sera del 13 feb- 
braio 1503 in Barletta, reduci dal campo e lieti della 
vittoria riportata sui tredici cavalieri francesi ». 

La scritta del quadro dice: /aulus filius magistri 
Seraphini de Seraphinis pictoris de Mutina pinxit. 

Ma nè di un Paolo, nè di qualsiasi altro figlio di 
Serafino è ricordo nei nostri documenti; cosicchè è 
supponibile che il nostro maestro modenese tenesse 
presso di sè Paolo a Ferrara e là lo educasse all’arte 
della pittura. Comunque sia, merita d’essere registrata 
questa notiziola in un lavoro che si occupa di Serafino 
Serafini. 

nta 

Serafino Serafini fu dunque coetaneo — o quasi — 
di Tommaso da Modena. Dai documenti surriferiti può 
ritenersi, senza tema di andar molto errati, ch’egli sia 
nato sul finire del primo quarto del secolo xiv sia 
perchè nel 1349 egli era già maggiore di venticinque 
anni, se poteva venire istituito tutore dei fratelli, sia 
infine perchè non poteva avere oltrepassata di troppo 
quell’età, essendo ancor molto giovani gli stessi suoi 
fratelli ed essendo egli stesso tra i vivi nel 1387. 

Non forse nella giovinezza, ma piuttosto nella ma- 
turità, egli si dedicò tutto alla pittura, alla quale educò 
il figlio Paolo e per la quale si condusse nella città 
di Ferrara, che allora pareva sorgere da un tempo- 
raneo letargo e avviarsi verso quel fastigio di gloria, 
cui giunse nell’età della Rinascenza. 

Una sola opera sta a far fede della sua valentia e 
ben ci possiamo rallegrare ch’essa sia stata fatta og- 
getto qui tra noi di ricerche e di studi coscienziosi e 
sia ognora religiosamente conservata nella patria stessa 


del pittore. 
G. BERTONI - E. P. VICINI. 


APPENDICE. 


(Tutti i documenti qui sunteggiati sono tratti dai Memoriali 
dell'Archivio notarile di Modena. Ad ogni anno corrispon- 
dono uno 0 due volumi. Quando non v’'ha indicazione con 
numeri romani (Le IT), ci riferiamo sempre al primo volume 
dell'annata). 


I. 
29 marzo 1330. -— Iacopo del fu Serafino Ariberti è assolto 
da Bonifacio da Morano dall'obbligo di fornire 18,000 pietre 


a Bonifacio stesso vendute per lire 20 modenesi. 
(Mem., 1330, n. 138). 


! Riproduciamo anche il principio di un documento del 1330: 
« Serafinus et Jacopinus filii del qd. Ugnibene de Serafini» (Men., 
1330, n. 383). 


II. 


16 marzo 1346. — Iacopo del fu Serafino (Sarafini de 
Aribertis) compra una terra posta in Villanova da Pietro de 


Montalto per lire 20 modenesi. Iacopo della Fua, notaio. 
(Mem., 1346, II, n. 84). 


III 


13 agosto 1348. — Iacopo « filius qd. magistri Saraphini 
de Ariberus sive de Sarafinis fornaxarii, civis mutin. de cinq. 
Rue Magne » fa testamento e lascia, oltre a molti legati, 
20 lire mod. a suor Agnese, figlia di Pietrobuono suo fra- 
tello, l’usufrutto dei suoi beni a Lambertina, sua moglie, per 
tutto il tempo di sua vedovanza, nomina esecutore testamen- 
tario Pietrobuono e Giovanni Serafini sostituendo loro, in caso 


di morte, il nipote Serafino. 
(Mem., 1348, II, n. 187). 


IV. 


14 gennaio 1349. — « Sarafinus filius d.ni Johannis de 
Sarafinis civis mut. cinq. Rue Magne heres et hereditario 
nomine qd. Geminiani de Mediomense » procede dinanzi ad 
un giudice della città all’inventario dei beni lasciatigli in ere- 
dità da Geminiano. Fra i beni ereditati è da notarsi una 
casa posta in Modena nella cinq. di Sant'Agata in contrada 


« de Grasulfis ».! 


(Mem., 1349, II, n. 1131). 


V. 


28 gennaio 1349. — « I). Johannes filius q. domini Saraf- 
fini de Aribertis sire de Saraffini calzolarius, civis mut. de 
cinq. Rue Magne » fa testamento e lascia, tra l'altro, alla 
figlia Madalena la dote consegnatale all'atto del matrimonio 
e 40 soldi mod. d'aggiunta. Lascia inoltre al figlio suo Se- 
rafino 100 libre mod. « computatis in hiis sua parte tocius 
eius quod ad ipsum testatorem et fratres suos d.nos Jacobum 
et Petrumbonum pervenit tam de dote et pro dote qd. d.ne 
Gullielmine matris ipsius Saraffini quam etiam ratione aliorum 
bonorum ultra ipsam dotem proventorum ad ipsam qd. do- 
minam Gullelminam et postea ad ipsum testatorem et fratres 
ocaxione legatorum eidem Saraffino relictorum per qd. domi- 
num Francischum de Bersanis et dominam Bonafemenam 
eius uxorem...». Lascia l’usufrutto di tutti i suoi beni alla 
moglie Giovanna finchè vivrà in istato vedovile. Nomina eredi 
in parti uguali i figli Marco, Bartolomeo e Tommaso sotto 
la tutela di Serafino... 

(Menm., 1349, II, n. 269). 


VI. 


6 febbraio 1349. — « Saraffinus filius qd. d.ni Johannini 
qd. d.ni Saraffini de Aribertis civis mutin. cinq. Campimarcii » 
concede per sè e i suoi in locazione a Pietro del fu Zane 
Manfredi di Spezzano, a Carnevale Carnevali del fu Petro- 
cino Carnevali e ad Ambrogio detto « Rosso » del fu Iacopo 


Carnevali due buoi per un anno. 
(Mem., 1349, II, n. 710). 


! Il testamento di Geminiano è riportato nei Memoriali, 14 ot- 
tobre 1348, II, n. 1907. 
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VII. 


28 ottobre 1349. — « D.nus Sarafinus filius qd. d. Johan- 
nis olim filii d. Sarafini de Saraffinis sive de Aribertis fornaxa- 
rius et Andreas eius consaguineus et fil. qd. d. Petriboni 
olim etiam fil. dicti qd. Saraffini cives mut. de cinq. Rue 
Magne ex una parte et pro uno capite et Iacobus filius qd. 
Alberti qd. Johannis Aldrovandini fornax. etiam civis mutin. 
de cinq. Campomarcii ex altera pro altero capite, super 
mercacione negociacione et arte fornaxaria lapidum, copo- 
rum et similium emendorum et venditorum fecerunt et con- 
traserunt societatem... ad quattuor annos » per la quale 
società Andrea e Serafino dichiaravano di versare un capi- 
tale di lire mod. 302. Iacopo prestava la sua opera e il gua- 


dagno o le perdite sarebbero stati divisi a metà. 


VIII, 


11 dicembre 1349. — Andrea e Geminiano del fu Pie- 
trobuono del q. Serafino de Ariberti « sive de Sarafinis », 
fornaciai ed eredi per la metà del q. Iacopo, loro zio paterno, 
assistiti da un curatore, e Serafino di Giovanni di Serafino de 
Ariberti « sive de Sarafinis » agente per sè e quale tutore 
dei fratelli Marco, Bartolomeo e Tommaso, procedono alla 
partizione dei beni comuni ereditati da Iacopo. Actum Mu- 


tinej fra i testi Giovanni da Bazzano. 
(Mem., 1349, I, n. 624). 


IX. 


10 ottobre 1350. — Sarafino del q. Giovanni dei Sarafini 
per sè e pei fratelli Marco, Bart. e Tommaso paga a tren- 
tasei poveri infermi 40 lire mod. « pro parte solutionis legati » 


di 219 lire mod. lasciate dal q. Iacopo Serafino. 
(Mem., 1350, I, n. 628). 


X. 


10 ottobre 1350. — Altro pagamento per parte di Sarafino 


di L. 60 mod. per effetto del sopranominato legato. 
(Mem., 1350, I, n. 536). 


XI. 


9 agosto 1351. — (;5eminiano e Andrea del fu Pietro- 
buono Serafini assolvono Geminiano da Costregnano dal 
pagamento della metà di un debito di lire 300 già mutua- 
togli dal q. Giovanni Sarafini e fratelli negli 8 ottobre 1346. 

(Mem., 1351, I, n. 227). 
XII. 


2 dicembre 1350. — Serafino, agente per sè e come 
tutore dei fratelli Marco, Bartolomeo e Tommaso, figli del 
q. Giovanni del q. Sarafini Ariberti < cinquantine Rue Ma- 
gne » eredi del q. Iacopo del fu Sarafino Ariberti assolve 
per la metà di un pagamento di L. 300 Geminiano da Co- 
stregnano. Actum Mutine, in burgo Albareti, sub porticu 
domus posite iuxta fornacem S. Geminiani. 

(Mem., 1351, I, n. 84). 
XIII. 


g gennaio 1352. — Andrea e Geminiano, figli del q. Pie- 
trobuono del q. Sarafino de Ariberti « sive de Sarafinis », 
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cittadini di Modena della cinq. di Rua Magna, assistiti dal 
loro curatore maestro Pietro del q. Nicolò Trenti orefice da 
una parte, e Sarafino del q. Giovanni del fu Sarafino Ari- 
berti « sive de Sarafinis » agente per sè e quale tutore dei 
fratelli dall'altra parte, fanno compromesso in Niccolò del fu 
Zaccaria Burigati, loro affine, quale arbitro di loro liti per 
successione dei beni ereditari del q. Iacopo loro zio e per 
la eredità del q. Pietrobuono e q. Giovanni,! ecc. 
(Mem., 1352, I, n. 876). 


XIV. 


15 aprile 1352. — Andrea della Capellina, massaro del- 
l'opera della Fabbrica di San Geminiano, confessa di aver rice- 
vuto da Sarafino del q. Giovanni, 80 lire moden. a titolo di 
pagamento dell'affitto della fornace della Fabbrica di San Ge- 
miniano, detta del e Santo », posta in borgo Albareto, già 
locata allo stesso Sarafino con rogiti di Giovanni Sedazzari 
degli anni 1350-1. Notaio lo stesso Sedazzari. 

(Mem., 1352, I, n. 37). 


XV. 
8 gennaio 1353. — Marco e Serafino, figlio del q. Gio- 


vanni Ariberti « sive de Sarafinis » — il primo col consenso 
del fratello Sarafino, suo curatore — vendono a Iacopo del 
q. Alberto « de fornaxariis » due biolche di terra poste nella 
cinquantina « Campi Marci de foris » per lire 50 modenesi. 
Promettono che i fratelli Tommaso e Bartolomeo ratifiche- 
ranno il contratto, non appena avranno compiuti i quattor- 
dici anni. Actum Mutine. 
(Mem., 1353, I, n. 676). 


XVI. 


27 novembre 1353. — Sarafino, Marco, Bartolomeo e 
Tommaso, figli del q. Giovanni del fu Sarafino « de Ari- 
bertis, sive de Sarafinis, ac etiam heredes pro dimidio q. d.ni 
Iacobi corum patrui » assolvono Andrea del q. Homodino 
« de Homodinis » calzolaio, e il nipote di questo da parte 
di fratello da un debito di lire 200 modenesi loro mutuate 
già dai qq. Giovanni, Iacopo e Petrobuono del q. Sarafino 
de Sarafinis. Actum Mutine. | 

(Memi., 1353, II, n. 336). 


XVII. 
27 gennaio 1354. — Serafino figlio del fu Giovanni de 


Aribertis « sive de Sarafinis », a richiesta dei fratelli e del 
loro curatore Pietro di Pietrocino da Bagnolo, dichiara di 
avere ottenuto la propria parte dei beni ereditati dal padre 
Giovanni consistente in « lapides crudos, modios calcine, 
cupos cotos, lapides a calcina, cupos crudos », ecc., per un 
valore di lire 443, soldi 3 modenesi, e assolve i fratelli da 
ogni ulteriore pretesa sulla eredità paterna. Actum in burgo 
Albareti, in domo fabrice S. Geminiani. 
(Mem., 1354, II, n. 62). 


! Il lodo e l’accettazione di esso, in data 11 gennaio 1352, leg- 
gonsi in Mem:,, 1352, I, 877-878. 
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XVIII. 


8 marzo 1354. — Andrea della Cappellina, massaro della 
Fabbrica di San Geminiano, dichiara di aver ottenuto da Sa- 
rafino del q. Giovanni 25 lire modenesi in pagamento del- 
l'affitto della fornace di proprietà deila Fabbrica. Actum Mu- 
tine. Notaio: Giov. Sedazzari,! 


Ù (Mem., 1354, II, n. 100). 


XIX. 


26 agosto 1354. — Marco, Bartolomeo e ‘Tommaso, figli 
del q. Giovanni « de Sarafinis, sive de Aribertis » eredi del 
padre per tre parti, assistiti da Pietro da Bagnolo, assolvono 
il fratello Sarafino erede della quarta parte dei beni paterni 
di quanto ad essi potrebbe spettare su detta eredità e accet- 


tano la divisione di detti beni. 
(Meni., 1354, I, n. 167). 


XX. 


26 agosto 1354. — Sarafino del q. Giovanni « de Sara- 
tinis sive de Aribertis » erede del q. Giovanni, vende a Pietro 
Bagnolo la quarta parte « pro indiviso » di una pezza di terra 
di biolche 9 posta in « terra Panzanelli » per lire moden. 22. 


(Men., 1354, I, n. 168). 


XXI. 


16 agosto 1361. -- Sarafino del fu (Giovanni degli Ari- 
berti « sive de Sarafinis... qui ad presens habitat in civitate 
Ferraria », vende ad Antonio del fu Bartolomeo Barbieri una 
pezza di terra clausurata « pro parte, et pro parte prativa » 
di otto biolche, di 2 tavole e 19 picdi, posta in borgo Albs- 
reto per il prezzo di L. 337 modenesi, 12 soldi e tre denari. 
A garanzia evizionale della vendita, Sarafino obbliga una 


casa sua posta in Rua Magna. 
(Mem., 1361, I, n. 495). 


! 1o maggio 1354. Sarafino assolve Iacopo del fu Alberto del fu 
Giov. Aldobrandini fornaciaio dalla somma di L. 150 moden. (.Merm., 


1354, II, 45). 
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XXII. 


7 settembre 1361. — Andrea del fu Pietrobuono Ariberti 
« sive de Sarafinis », procuratore di donna Bartolomea, figlia 
del fu Martino Ricciardi e moglie di Sarafino del q. Giovanni 
Ariberti « sive de Sarafinis... qui ad presens habitat in civi- 
tate Ferarie » rinuncia ad ogni diritto, che potesse Barto- 
lomea accampare sopra la terra venduta dal marito ad An- 
tonio Barbieri, a titolo della sua dote. 

(Mem., 1361, I, n. 496). 


XXIII. 


17 agosto 1362. — Sarafino del fu Giov. de Sarafinis 
dona una casa posta in Modena nella cinq. di Sant'Agata a 
Iacopo del fu Geminiano Mediomense, ecc. 

(Mem., 1362, I, n. 99). 


XXIV. 


12 marzo 1387. — Geminiano, figlio del q. Pietrobuono 
Serafini, promette a maestro Sarafino del fu Giovanni da 
Sarafini « pictori, civi mutinensi », agente per il fratello 
Marco, di vendere una pezza di terra « clausurata » e lavo- 
rativa estesa 4 biolche e posta in borgo Albareto nella cin- 
quantina di Campo Marcio, confinante da un lato coi pos- 
sessi « dell’illustre e magnifico conte di Savoia e dall’altro 
col canale Naviglio, mediante la strada pubblica, ecc. Notaio: 


Enrico Amoldoni. Actum Mutine. 
(Afem., 1387, II, n. 13). 


XXV. 


12 marzo 1387. — (;iovanna, filia del fu Petrocino da 
Bagnolo e moglie del q. Giovanni Serafini, aveva nominato 
suo erede Geminiano Serafini con testamento del 25 ago- 
sto 1383. Geminiano, essendo venuto a sapere che Giovanna 
« non pro lege testata fuisset », con l'istituirlo erede omet- 
tendo il figlio Marco, rinunzia a maestro Serafino, procura- 
tore di Marco, pittore una pezza di terra di 4 biolche posta 
in borgo Albareto. E ciò per timore che Marco lo quere- 
lasce, e anche per attestare la sua buona fede, Notaio: 


F. Amoldoni. Actum Mutine. 
(Mem., 1387, II, n. 33). 


Albero genealogico della famiglia Serafini alias Ariberti. 


Pietrobono | già nel 25 maggio 1316 


Serafino + già nel 29 marzo 1330 


Giovanni + nel 1349 
1. Guglielmina Bersani 
2. Giovanna Bagnoli 


SFRAFINO pittore Marco campsore falla speziale Tomaso Maddalena Andrea camptore Geminiano 


Bartolomea Ricciardi 


{ già nel 1376 


Iacopina Paseti 
Erminia Bergonzini 


Paolo pittore 


Un antico prototipo della Sant'Orsola del Mo= 
retto di Brescia. — In una benemerita pubblicazione, 
L’ illustrazione Bresciana, * si parlava recentemente 
di una tavola del Moretto, rappresentante la Santa Or- 





! Numero del 16 ottobre 1903. 


testò nel 1361 


Pietrobuono + già nel 1349 Iacopo 


Lambertina 


Agnese 


+ già nel 1377 campsore 


sola e le sue Vergini; l’articolo fu accompagnato da 
una riproduzione di detta tavola nella chiesa di San 
Clemente, e vi si accennava, che il concetto di questo 
dipinto fosse stato tolto per intero da una tavola 
attribuita a Foppa il vecchio. 

Ora ci piace riprodurre anche codesto dipinto (fatto 


suora delle Santucce 
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fotografare per conto nostro dall’egregio sig. Roberto 
Capitaneo di Brescia), ! perchè il confronto ci pare 
non privo d'interesse. In primo luogo si può consta- 
tare che il Moretto si servì difatti di quella composi- 
zione seria e primitiva, e la segui anche strettamente 
nel concetto generale, nel numero delle figure ed in 
altri particolari; ma nelle sue mani la composizione 
assunse un carattere assolutamente diverso, la sempli- 
cità severa è sparita, prevale invece un sentimento, 
una grazia, una varietà d'espressione e di gesti, che 
respira il gusto sviluppato del Cinquecento, di modo 
che ci si accorge facilmente, che fra le due composi- 
zioni corre uno spazio di quasi un secolo. 

Come esempio iconografico è pure interessante di 
confrontare col nostro quadro una composizione della 
Galleria di Venezia con la firma (ora ritenuta falsa) di 
Caterina Vigri. Anche in codesto quadro la Santa sta 
in piedi ritta fra le due bandiere le quali vengono 
sostenute dalle Vergini, di più piccole dimensioni, 
inginocchiate sotto il suo mantello, ? 

Quanto all'autore della suddetta tavola del Semi- 
nario pare davvero incredibile che siasi mai potuto 
menzionare il Foppa. Fra i primi a disseminare un tale 
giudizio erroneo fu Ottavio Rossi nel 1620; egli os- 
servò nei suoi £/ogi storicidi Bresciani illustri (pag. 508) 
che il pittore dipinse in San Pietro in Oliveto « Le 
due pale della Santissima Trinità e di Sant’ Orsola ». 

La prima nominata non esiste più, e non si sa dove 
sia andata a finire; ma la seconda, abbastanza bene 
conservata e fiancheggiata dai Santi /ietro e Paolo, 
coi quali formava un trittico, fu esposta nella Mostra 
d’arte Bresciana nel 1898. Nel catalogo portava il nome 
di Vincenzo Foppa benchè l’egregio autore di quella 
pubblicazione qualificasse quell’attribuzione come assai 
dubbia. 3 Ora la tavola principale si trova in una sala 
del Seminario di Sant'Angelo, mentre le parti late- 
rali sono appese al muro della chiesa a destra e si- 
nistra della porta. 

Già da molti anni l’attribuzione al Foppa fu negata 
dai più distinti critici, dall’illustre senatore Morelli ed 
anche dai signori Crowe e Cavalcaselle, i quali tutti 
hanno indicato come autore, Antonio Vivarini da 
Murano. 

Dovendo confessare la nostra scarsa pratica della 
sentiamo in 


maniera dei pittori di Murano non ci 


grado di accettare o di negare il giudizio di codesti 


I Col cortese permesso del rev.mo rettore del Seminario. 

2 In due esempi del trecento cioè, tra gli affreschi della chiesa 
di Santa Margherita a Treviso (ora distrutta) e della Cappella 
Vecchia di San Salvatore di Collalto, troviamo pure composizioni 
che si avvicinano a quella di Brescia le quali furono forse il proto- 
tipo per i pittori primitivi del Veneto. In dette composizioni, at- 
tribuite da critici competenti a Tommaso Barisini da Modena (morto 
prima del 1379), la Santa sta ritta fra le sue Vergini compagne 
tenendo una bandiera. 

3 Vedi Zsfosizione della pittura Bresciana, a cura deli’ Ateneo 
di Brescia (pag. 20). 
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egregi scrittori. Un confronto diretto fra la composi- 
zione del Seminario Bresciano e le opere autentiche 
dei Vivarini, non fu mai possibile al tempo di quei 
critici; al giorno d’oggi invece, per mezzo della foto- 
grafia, il confronto è reso facilissimo. In base al me- 
desimo non ci sembra interamente convincente l’attri- 
buzione della tavola di 
Comunque sia non riuscirà privo d'interesse il pub- 


Brescia ad Antonio Vivarini. 


blicare la fotografia del quadro, rimasta finora inedita, 
e sottometterla al giudizio dei competenti; tanto più 
perchè in un interessante articolo della Rassegna d’arte 
fu accennato ultimamente ad un’opera della bottega 
dei Vivarini proveniente dal Bresciano, che ora è en- 
trata a far parte di una raccolta privata. 

Che la tavola di San Pietro in Oliveto fosse tenuta 
in gran pregio a Brescia non è poi da dubitare, visto 
il fatto che Alessandro Bonvicino all’apogeo della sua 
carriera non disdegnò di adottare la composizione di 
un primitivo del Quattrocento e di ripeterla quasi 
testualmente, traducendola però in lingua più poetica 
ed improntando ogni parte del proprio spiccato ca- 
rattere, 

C. J. Ff. 


Un’altra Sant'Orsola del Moretto, a Milano. — 
In aggiunta a quanto è venuta esponendo sin qui la 
egregia scrittrice, ci piace richiamare l’attenzione degli 
studiosi sopra un terzo quadro dello stesso soggetto, 
che trovasi esposto quale opera del Moretto nel Museo 
municipale di Milano. Quale sia la sua origine s’ignora. 
Solo si sa, che pervenne anni or sono all'ospedale 
maggiore, quale donazione di un benefattore; esso 
recentemente fu dato in deposito al civico Museo in- 
sieme ad altri buoni quadri: esempio da imitarsi da 
altre istituzioni tanto laiche quanto religiose, dove 
stanno spesse volte male collocate delle opere merite- 
voli di essere godute dal pubblico intelligente. Se la 
tela dell’ospedale si confronta con quella di San Cle- 
mente di Brescia nelle unite riproduzioni, si dovrebbe 
essere tentati di dare la preferenza a quella del ca- 
stello sforzesco (fig. 3) come opera più compita, in 
quanto ci presenta l’ imagine della Madonna col Bam- 
bino con due teste di cherubini in alto fra le ban- 
diere, la quale manca interamente nell’esemplare di 
Brescia. Se si osservano gli originali invece rimane 
fuori di dubbio che quest’ultimo possiede qualità di 
colorito più fine e più consone al primitivo autore, 
laonde non ci rimane da argomentare altro se non che 
l’opera più compita sia stata eseguita posteriormente 
e certamente non condotta tutta dalla mano del di- 
stinto pittore bresciano. Ch’egli tuttavia v’abbia avuto 
la sua buona parte, se non altro nella invenzione, ce 
lo suggerisce la considerazione, che la parte superiore 
od apparizione celestiale che chiamare si voglia, è 
concepita tutta a seconda d'’ infinite altre che sogliono 
coronare le pale d'altare sue, visibili tanto in patria 
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quanto altrove, in chiese e in gallerie. D'altronde ove 
si tenga conto del fatto, che la differenza nella com- 
posizione dei due dipinti si manifesta non solo nella 
parte superiore, si sarà facilmente indotti a ritenere 
che per quanto vi apparisca qualche cosa di estraneo 
al pennello del maestro stesso, questi abbia dato in 
origine il tema anche a quest'altra edizione dell’opera 
sua mediante un disegno, da servire da guida all’ese- 
cuzione del dipinto. Nè ci sarebbe da meravigliarsi anzi, 
che siffatto disegno corrispondesse al primo pensiero 
dell’artista, in quanto avrebbe reso più compito l’as- 
sunto solito per una sua pala d’altare, al quale egli 
potrebbe avere rinunciato di poi per ragioni di di- 
mensioni e di spazio impostegli dalle condizioni locali 
dell’altare in San Clemente. Questo assunto sarebbe 
stato ripreso poi nell’effettuazione del primo pensiero, 
quale ci si presenta nell’esemplare di Milano, dove, 
similmente a quanto si verifica in altre opere del 
Moretto, esiste un legame ideale fra la parte terre- 
stre e la celestiale. Sifatto legame noi lo scorgiamo 
nell’atteggiamento di parecchie teste delle compagne 
di Sant'Orsola, le quali, invece di starsene assorte 
interamente fra sè, attorno alla loro regina, sotto l’alta 
protezione dello Spirito Santo simboleggiato dalla lumi- 
nosa colomba, come accade nell’altra versione, rivol- 
gono i visi all'insù, quasi a ricercare uno sguardo 
benigno della divina Madre. Tale modificazione, cre- 
diamo, difficilmente l’avrebbe introdotta un pedissequo 
copista dell’autore originale, a meno che, come si 
disse, non gli avesse servito di norma un disegno 
. dell’opera, preesistente. Nello stesso tempo vuolsi os- 
servare, che, mentre il gruppo della Madonna e del 
Bambino, compresivi i cherubini, è di carattere pret- 
tamente morettiano, l’ interpretazione particolareggiata 
di certe forme, in ispecie delle mani e dell’orecchio, 
non è quella del Moretto stesso, là dove la vediamo 
più letteralmente riprodotta nella parte inferiore. Le 
mani sue, infatti, sogliono essere rese alquanto mor- 
bide e carnose, l’orecchio tipico è di forma quasi rom- 
boidale; nella Madonna all’ incontro troviamo mani 
esili e orecchio insolitamente allungato, a differenza 
di quanto si rivela nelle figure delle Sante sottostanti. 
Ammesso dunque che in questo dipinto si abbia sot- 
t'occhio l’opera di un fedele ma non servile seguace 
del Buonvicino, rimarrebbe a sapere se a quegli o a 
questi vada attribuita nell’origine un’altra parziale mo- 
dificazione, consistente nell'avere introdotto una se- 
conda testa coronata fra le gentili Sante. Questa cia- 
scuno facilmente la scorge nella figura intera all'estrema 
sinistra, che posa il piede, se non erriamo, sopra un 
pezzo di ruota, qualificandosi così per Santa Caterina 
d'Alessandria. 

D’onde potrebbe nascere la congettura, che il sog- 
getto destinato dapprima per l’altare di Sant'Orsola, 
fosse stato adattato di poi per uno di Santa Caterina. 

Che la pala accennata in fine nel suo posto d’ori- 
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gine avesse presentato la forma cuspidale in alto, 
quale si vede ora, non è ammissibile, e metterebbe 
conto davvero d’ indagare se fosse possibile ristabilirla 
nella sua foggia primitiva, sia quadrata, sia centinata 
in alto, liberandola dei due pennacchi triangolari, de- 
corati da ornati banali di tutt’altro stile. 

Mentre pertanto esprimiamo la speranza che ad 
altri riesca rintracciare qualche dato da rischiarare la 
storia del quadro e delle sue più precise relazioni col 
noto esemplare di Brescia, non possiamo fare a meno 
di unirvi il voto che sia preso in considerazione il 
dipinto per parte di chi vi è maggiormente chiamato, 
all’ intento che venga affidato al più esperto dei nostri 
ristauratori, acciò egli voglia dedicargli le amorose 
cure, atte a ristabilirlo nell’ordine tanto pittorico quanto 
formale che doveva avere da principio. 


Gustavo FRIZZONI. 


Un quadro del museo di Verona. — In una sala 
del museo di Verona, tra vari Benaglio e Cavazzola, 
è un Cristo crocefisso tutto penetrato di luce. 

La croce è piantata in una valle arida limitata da 
montagne che, dominate da una velatura verdastra, 
a regolari scaglioni si elevano, prima poco, poi più, 
in lontananza. I loro fianchi ignudi sono illuminati dal 
riflesso argentino di nuvolette, fatte a piccoli cumuli, 
disposte a linee regolari, orizzontali. Più in alto il cielo 
si fa verde scuro; e meno luminose sono pure le mon- 
tagne più presso la croce. 

Il corpo del Cristo è luce: la luce ne ha plasmato 
i contorni, attenuato i passaggi dei piani, ha legger- 
mente segnato ne la pelle le costole. I due muscoli 
limitanti l’ascella sono soltanto due linee brillanti. 
I capelli chiari scendono a spirale attorno il viso, 
ora perduto per i rifacimenti. Sui fianchi è il drappo 
che quasi concentra in sè tutta la luminosità del 
quadro: brilla forte, ha pieghe segnate crudamente 
sì da farle parere quasi sbalzate in argento. Ai piedi 
della croce prega un vecchio devoto con le mani giunte, 
coll’occhio aperto, fisso in un punto lontano. Le carni 
ancor forti sono solcate da rughe lungo le guance, 
sopra le palpebre. In mezzo a lineamenti un po’ grossi 
la bocca breve è segnata con delicatezza infinita: il 
labbro inferiore s’ avanza e s’abbassa a mormorare 
preghiere. 

La luce meravigliosa dominante ‘sopra un freddo 
tono olivastro, la potenza veristica del ritratto fanno 
di questo quadro un capolavoro. E poi che nessuno 
tra i visitatori della Galleria di Verona ne ha notato 
l’importanza, l’offro ai lettori de ZL’ Are in una ripro- 
duzione, che, sebbene abbastanza riuscita, dà un’idea 
molto insufficiente delle infinite gradazioni di luce. 

Il cartellino attribuisce quest'opera alla scuola del 
Mantegna; e forse tale attribuzione ha causato la di- 
menticanza ingiusta in cui il quadro è stato posto fino 
ad ora, perchè, per uno scolaro del Mantegna, le de- 
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ficienze anatomiche nel corpo del Cristo sarebbero 
veramente deplorevoli. È però evidente per chi voglia 
osservare l’arcaisimo delle montagne e de’ capelli, il 
colore verdastro dominante, che l’opera appartenga 
alla prima metà del quattrocento. 

Il paesaggio è tutto proprio di Iacopo Rellini, che 
lo ripete più volte, con variazioni, nei disegni del 
Louvre. 

Quale tra i veneti della prima metà del quattrocento 
abbia posseduto una si forte potenza di ritrattista, 
e abbia saputo così bene impastare le sue carni i 
suoi panni di luce: la storia dell’arte non ha ancora 
detto, 

In tutta la penisola la sola Toscana ebbe una scuola 
che nel secolo xv prese a studiare il problema della 
luce, e lo risolse pienamente in pochi decenni. Dome- 
nico Veneziano fu il fondatore della scuola, che ebbe 
i migliori suoi rappresentanti in Piero della Francesca, 
Fra Carnevale da Urbino, i Pollaiuolo. 

Per l’importanza che nel Crocefisso di Verona è 
data allo studio della luce, non è possibile di potere 
allontanarlo dalla suaccennata corrente, tanto più che 
cronologicamente può corrispondere al solo maestro 
che in essa sia settentrionale, a Domenico Veneziano, 
il quale, come è stato già supposto dal Bode,' non 
fu veneziano soltanto di nascita, ma anche di educa- 
zione artistica. 

Le opere conservate di Domenico sono pochissime, 
e le due firmate — il polittico degli Uffizî (n. 1365) 
e la Madonna della National Gallery di Londra (n. 1265) 
— non ci offrono molta materia di confronto col Cro- 
cefisso di Verona, a meno della stessa e potentissima 
padronanza della luce, e del tono verdastro che si ri- 
scontra pure nella Madonna di Londra, non nel po- 
littico che ha toni più gai. Un tale raffronto esclude 
la certezza che il Crocefisso di Verona sia da attri- 
buirsi a Domenico, e lascia solo luogo all’ipotesi che 
esso possa essere una forma non ancora determinata 
dell’arte di Domenico, anteriore all’attività sua nella 
Toscana, nel tempo in cui Jacopo Bellini era a Ve- 
nezia il rappresentante migliore dell’arte nuova porta- 
tavi da Gentile da Fabriano e dal Pisanello. E nel 
quadro di Verona si sono visti gli elementi belliniani, 
congiunti con la luminosità, che Domenico, primo, 
diffuse nell'arte toscana. 

Un veneto contemporaneo alla educazione veneta 
di Domenico, imitatore di Jacopo Bellini, già maestro 
sommo della luce, fu senza dubbio l’autore del quadro; 
che ho offerto come elemento di studio sull’origine 
della conquista della luce nell’arte italiana, e come 
oggetto finora ingiustamente dimenticato dagli ammi- 
ratori del bello. 


L. VENTURI. 








1 Jahrbuch der Kénigl. preuss. Kunstsammnlungen, 1883. 


Un quadro di Paolo del Sera. — Il nome del 


nobile fiorentino Paolo del Sera è ben noto agli stu- 


diosi pel fatto che esso, verso la metà del xvII secolo, 
raccolse in Venezia una collezione di quadri famosa ; 
gran parte della quale è oggi ornamento delle gallerie 
di Firenze e di Vienna. ! 

Il del Sera fu conoscitore di quadri espertissimo, 
e ne fa fede il Boschini che dice di lui: 


NOIRE quel Sera, nò sera, ma ben degno 
zorno, che luse come el Sol d’ Istae. 

Se puol ben dir, che in forma pitoresca 
lu sia la dota Crusca de Fiorenza; 
che quando a un quadro lu ghe dà credenza, 
contro la so’ opinion nissun no' tresca. 3 


Ma più che l’enfatico giudizio, espresso con giuoco 
di parole così meschino e in così poveri versi dal Bo- 
schini, ci accerta del fine criterio del del Sera la qua- 
lità dei quadri che provengono dalla sua collezione ; 
primo fra tutti il Concerto della Galleria Pitti. 

Men noto è Paolo del Sera come pittore. Nè fino 
ad oggi si conoscevano sue opere; sapevasi soltanto, 
per la testimonianza del Boschini stesso, che egli ebbe 
a maestro in Firenze il Passignano, 3 poi in Venezia 
il Tinelli, e che fu sopratutto un buon ritrattista. 


L'opera de so' pugno, e fà quel tuto, 
che ben se aspeta al’arte de Piture. 
EI dessegna, el depenze, e in miniadura 
cose zentil el fà de gran costruto. 

Ma i bei retrati, che fà i so’ peneli 
del bon impasto, e toco venetian 
ogn'un, che i vede i stima, e tien de man 
del so’ dileto precetor Tineli. 4 


Che Paolo fosse realmente pittore non spregevole, 
possiamo ora meglio conoscere da un quadretto in 
rame di sua mano, posseduto da una nobile famiglia 
fiorentina, che mi ha autorizzato a pubblicarlo e me 
ne ha favorito una fotografia. 

Più che d’un maestro, il quadro parrebbe l’opera 
di un dilettante, ma di un dilettante di buon gusto 
che sebbene vissuto a mezzo il seicento, ha saputo 
trattare il suo soggetto con attraente semplicità La 
Madonna, nobile e aggraziata figura, porge, sovra un 
candido pannolino, il bimbo Gesù alle carezze di San- 
t'Antonio di Padova; il gruppo è improntato di soa- 
vità intima e di devozione affettuosa. Ogni particolare 
è condotto con garbo e finezza; e piacevole sopratutto 
è l’effetto del colorito che è conservatissimo. L’into- 
nazione è sobria e chiara; ma note vive e brillanti 
sono date dalle nuvolette rosee sparse nell’azzurrino 
del cielo, dalle luci bianche che interrompono il rosso 
della tunica della Madonna. 


! La collezione è descritta dal BoscHINI ne: Za carta del na- 
vegar fitoresco, Venezia, 1660, pag. 362-371, 517, 673. 

2 BOSCcHINI, op. cit., pag. 363. 

3 BOoSCHINI, op. cit., pag. 145. 

4 BOSCHINI, op. cit., pag. 363. 


| 


MISCELLANEA 


Paolo del Sera si è evidentemente inspirato nel suo 
quadretto ai grandi modelli veneziani del cinquecento, 
traendo motivi da Paolo Veronese e da Bonifacio. Egli 
da Venezia lo inviò in dono al suo concittadino Vin- 
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trocento la collezione possiede una serie di tavolette, 
fin qui inavvertite, di un pittore quantunque per sè 
mediocre, pur notevole in Siena fra i suoi contempo- 
ranei, e dotato di una certa sua originale maniera. 
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Paolo del Sera: Madonna col Bambino e Sant'Antonio 


Firenze, proprietà Manci 


cenzo Manci;* i cui discendenti conservano ancora 
gelosamente questa gentile e fresca composizione. 


E. BRUNELLI. 


Opere di Giovanni di Paolo nelle collezioni 
romane. — La raccolta dei quadri cui Gregorio XVI 
destinò, nel 1837, un’ampia sala della Biblioteca Vati- 
cana è formata quasi per intero di predelle, frammen- 
tarie le più o divise nelle diverse loro parti. I dipinti, 
collocati entro armadi a vetri, non recano alcuna 
desiznazione di autore: una descrizione puramente 
iconografica ne diede il Barbier de Montault;? il Ca- 
valcaselle ne additò alcuni dei principali; altri molti 
infine furono classificati dal Berenson nei suoi indici 
delle opere dei pittori dell’Italia centrale, } ove è 
degna di essere rammentata l’attribuzione a Gentile 
da Fabriano di un frammento degli antichi affreschi 
della basilica lateranense, rappresentante forse Carlo- 
magno, conservato in questa raccolta. 

Tra molte opere senesi del Trecento e del Quat- 


! Ciò rilevasi da un'iscrizione alquanto corrosa dal tempo, 
segnata sull'asse che regge la lastra di rame. 

2 X. BARBIER DE MONTAULT, Le Vatican in Qiuvres complétes 
(Poitiers, 1889), II, 236 segg. 

3 B. BERENSON, 7%e Central Italian Painters of the Renais- 
sance. New-York, 1900. 


Giovanni di Paolo (1403?-1482) nel periodo tardo 
e meno felice della sua lunga attività raggiunse, 
più di una volta i termini del grottesco. Vedasi ad 
esempio la sua Assunzione della Vergine nella parte 
centrale del trittico della Collegiata di Asciano: la 
composizione si riduce a un ghirigoro calligrafico; 
sui visi della Madonna e degli angioli ogni raggio 
di anima è spento; le figure son cose rimorte! Ma 
a siffatte forme l’artista non pervenne che attraverso 
la progressiva esagerazione di certi caratteri stilistici 
che nelle sue prime opere appariscono attenuati, 
nascosti da un’originale ricerca di espressione, dallo 
studio delle opere di artisti maggiori. Di un periodo 
mediano nello svolgersi dello stile del pittore si può 
ritenere la Presentazione al tempio, conservata nel- 
l'Accademia di Siena, della quale crediamo di po- 
tere additare il modello nel quadro dello stesso sog- 
getto dipinto da Ambrogio Lorenzetti, ora nell’Acca- 
demia di Firenze. Con poche varianti Giovanni di 
Paolo riproduce dall’opera del grande maestro la pro- 
spettiva interna del tempio, i particolari decorativi, 
statue e mosaici, ma alle figure del Lorenzetti, pur 
conservandone il generale aggruppamento, egli sovrap- 
pone le proprie forme, dà ai vecchi sacerdoti le 
enormi fronti aggrottate, dispone in rivoletti barbe e 
chiome, drappeggia pesantemente le vesti. Il gruppo 
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dei vegliardi già annuncia il fare grottesco della peg- 
gior maniera del pittore; nelle figure delle donne per- 
siste l’eleganza che Giovanni di Paolo possedette 
in.sue opere prime e, per esempio, ancora nella 
grande predella dell’ Accademia di Siena, con le scene 
del Giudizio, dell’ Inferno e del Paradiso. Ivi i morti 
che risuscitano ignudi dalle tombe sono segnati con 
forza, con crudezza, negli scarni corpi; fanciulle e 
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disposti a zone intorno al cranio. I visi, affatto distinti 
nella loro ovale dalle forme predilette dal Sassetta, 
hanno il mento brevissimo sotto l’alto sviluppo della 
fronte e delle guancie; nelle figure maschili, fattezze 
grossolane, che diventeranno nel periodo tardo del 
pittore, vere caricature; ora terrei ed essiccati, ora 
alquanto più chiari e più morbidi di contorno, recano 
ombre nerastre nelle orbite, in contrasto con le luci 





Giovanni di Paolo: Deposizione della Croce. Roma, Biblioteca Vatficana 


giovinetti beati, vestiti nelle più eleganti fogge del 
loro tempo — come pur si vedono nel Paradiso, di 
proprietà dei fratelli Palmieri Nuti, ora esposto nella 
Mostra dell’antica arte senese — vanno a diporto, si 
abbracciano sui prati fioriti: il pittore vi si mostra an- 
cora nel suo energico ed attraente aspetto giovanile. 
Per quanto mutevole, la maniera di Giovanni di 
Paolo si rivela in tutti i suoi diversi periodi in certe 
forme caratteristiche che col tempo l’artista va sempre 
più esagerando, riducendo a schemi di calligrafo. 
Sommamente peculiare a Giovanni di Paolo (deri- 
vatogli forse da Taddeo di Bartolo) è il dipingere le 
chiome a lunghi filamenti non già di un unico colore, 
ma bruni, biondi, cinerini, insieme accostati, ispidi o 


L'Arte. VII, 40. 


che talvolta sembrano gonfiare le ciglia e le labbra: 
sul colore bruno delle carni si stacca il rossore e il 
chiaror degli zigomi. Le mani, nei dipinti di piccole 
dimensioni, sono quasi inaridite, hanno dita uncinate, 
filiformi. Nel colore, che per lo più ha un fondo d’oro 
ed è ricco di toni di velluto, sulle vesti, sono carat- 
teristiche le ombreggiature a tratteggi, e le ombre 
nere, di carbone, sui drappi bianchi. 

Tali caratteri designano come opera di Giovanni 
di Paolo alcuni fra i quadri della Biblioteca Vaticana. 

Una tavoletta rappresentante la Natività di Cristo 
(armadio R, n. x) vale a dimostrare l’influenza ch’ebbe 
sul nostro pittore, se non direttamente, per mezzo 
delle sue opere almeno, Gentile da Fabriano: essa non 
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è che la copia fedele della prima parte del gradino 
dell’ Adorazione dei Magi di Gentile. Ben più che 
nella /resentazione al tempio, quantunque non riesca 
a dissimulare la propria maniera in gran parte dei 
caratteri indicati, Giovanni di Paolo segue qui da 
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gruppo di Maria e delle ancelle nella Presentazione 
al tempio, e ancor più nei fiori, nei frutteti onde il 
pittore adornò le sue gentili figurazioni del Paradiso. 

Di una stessa predella facevano parte due tavo- 
lette con il Cristo nel Gethsemani e la Deposizione 
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Giovanni di Paolo: Tavoletta di Gabella. Roma, Biblioteca Vaticana 


vicino il suo modello : egli copia non soltanto la com- 
posizione di Gentile, ma si studia di riprodurre il vel- 
luto delle vesti verdi, giallette, rosse, circonfuso dalla 
ombra notturna; lo splendore che s’irradia dal Bam- 
bino e rischiara gli alberi carchi di pomi; l’alone di 
luce intorno all’angelo che nelle tenebre appare ai 
pastori. Vani sforzi! Pure un che dell’arte di Gentile 
rimase in Giovanni di Paolo: lo si scorge anche nel 


dalla Croce (armadio R, nn. m e Iv). 


Nel Gethse- 
mani, dal fondo plumbeo, notturno, si avanzano gli 
sgherri; sul dinnanzi, presso una macchia di limoni 
e di cedri con frutti splendenti, dormono in mucchio 
gli apostoli, riverse le teste sotto le strane irsute 
chiome variopinte, coperti dalle pieghe capricciose 
delle loro vesti di velluto ; Cristo prega inginocchiato 
in disparte. Nella Deposizione della Croce, meglio con- 
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servata, il piano della tavoletta è gessoso e le tinte 
chiare del cielo, cineree dei collicelli sparsi di rosee 
castella, appaiono senza riflessi di lure, come risuc- 
chiate dal fondo; splende nell’alto l’aureo globo del 
sole. Cristo ignudo, verdastro nelle carni macchiate 
dalla livida ferita del costato, deposto sopra un can- 
dido lenzuolo in cui vedonsi le ombre nerastre che il 
nostro pittore suol fare, è dipinto con tutta accura- 
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Giovanni di Paolo: Natività di Maria. 


tezza, segnato con quel vigore che Giovanni di Paolo 
adoperò negli ignudi del Giudizio conservato nell’ Acca- 
demia di Siena, nel Cristo morto dell’ancona di Pienza. 
Nelle figure che circondano il cadavere i visi hanno 
gli scuri, le luci, il rossetto, ed alcuni anche l’esage- 
razione di certi lineamenti, proprî a Giovanni di Paolo; 
splendono a smalto i colori sulle vesti. 

Chiaramente a Giovanni di Paolo appartengono 
altresi una tavoletta con la Vestizione di un monaco 
(armadio R, n. vimn), due figurine di apostoli (ar- 
madio L, nn. vir e vin) e, per confronto con la De- 
posizione dalla croce, la copertina miniata di un libro 
della Gabella del comune di Siena per l’anno 1444 0 
1445 (armadio N. n. n).' Si confronti la figura della 





! Come si ricava dal tenore della scritta della copertina il cal- 
ligrafo sbaglio o l’una o l’altra data, chè il libro della Gabella do- 
veva servire per i primi sei mesi di un anno solo. Il fondo d'oro della 
tavoletta è rimesso a nuovo: le mani dell'angelo sono ridipinte. 
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Vergine Annunciata in codesta tavoletta (nella quale 
già il Cavalcaselle ebbe a sospettare l’opera di Gio- 
vanni di Paolo !) con quella dell'Addolorata nella Depo- 
sizione dalla croce e si rivedranno il medesimo profilo, 
le stesse ombre del viso, le pieghe spioventi del velo 
sul capo, le mani con le dita filiformi. Nella figura 
dell'angelo annunciante osservinsi le pieghe calligra- 
fiche della lunga tunica bianca ombreggiata di ombra 
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Roma, Galleria Doria. (Fot. Anderson) 


nerastra, le alte proporzioni, la zazzera a filamenti di- 
sposti in zone, la forma del viso bruno e lumeggiato 
sulla fronte e sugli zigomi nella maniera propria a 
Giovanni di Paolo. ? 

Da questa tavoletta della Gabella risalendo ognor 
più verso il primo periodo del pittore crediamo di potere 
attribuire a Giovanni di Paolo due opere che, a volta 
a volta ritenute dell’Angelico, del Pisanello, di scuola 
fiorentina, furono dal Morelli assegnate a Bartolo di 
maestro Fredi, da altri si vogliono del Sassetta: i due 
quadretti della Galleria Doria, rappresentanti la Nati- 
vità e lo Sposalizio di Maria, parti di un’unica predella. 





! CAVALCASELLE e CROWE, Storia della pittura in Italia, IX, 
42; Firenze, 1902. 

2 Già nel 1440 Giovanni di Paolo aveva miniato copertine pel 
comune di Siena. Cfr. GEFFROY, Tabdlettes inddites de la « Bi- 
cherna » et de la « Gabella » de Stenne (Mélanges d'archéol. et 
d'hsst. des Ecoles franc., 1883, pag. 403-434), ove anche si parla, 
senza fare attribuzione alcuna, della presente tavoletta. 
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Il confronto con i quadri di Asciano, di Cortona, 
con le tavolette disperse dell’antica pala di Borgo San 
Sepolcro, ' rende impossibile l'attribuzione al Sassetta 
dei due quadretti della Galleria Doria, nè la superfi- 
ciale somiglianza di qualche figura della WNazività con 
altre figure femminili dello Sposalizio di San Fran- 
cesco con la Povertà, appartenente al Museo di Chan- 
tilly,? può nascondere la profonda diversità nella strut- 
tura dei visi — più squadrati nel Sassetta — e nel 
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nell’avvenire si svilupperà si morbosamente) che il 
drappeggio nell’ Annunciazione? La Sant'Anna della 
Natività col viso livido, disseccato e illuminato brusca- 
mente sulle rughe, non ricorda il chiaroscuro di alcune 
figure della Deposizione dalla croce? Nello Sposalizio 
della Vergine è anche più chiara la caratteristica ma- 
niera di Giovanni di Paolo nel dipingere i capelli, le 
barbe; e nei visi dei vecchioni, la tendenza all’esage- 
razione grottesca di alcuni lineamenti. 
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Giovanni di Paolo: Sposalizio di Maria. Roma, Galleria Doria. (Fot. Anderson) 


colore, che nelle tavolette della Galleria Doria (guar- 
disi la figura di. Sant'Anna nella Natività, le figure 
dei vecchioni nello Sposalizio) ha un chiaroscuro af- 
fatto diverso delle tinte chiare ed unite predilette dal 
Sassetta. Nelle figure delle fanciulle della Wazività di 
Maria si rivede invece la figura dell’angelo della de- 
scritta tavoletta di Gabella, uguale nelle proporzioni 
della snella persona, simile nelle forme del viso dal 
mento brevissimo, dall’alta fronte, con le chiome a 
filamenti, con viva luce e rossore sulle carni brune. 
Anche le pieghe profonde, replicate, del drappeggio 
delle donne sedute a terra nella Nefività non rivelano 
forse nel pittore la stessa tendenza calligrafica (la quale 





! LANGTON DOUGLAS, A forgotten Painter (The Burlington Ma- 
gazine, Ill, 1903); BERENSON, A Sienese Painter of the Franciscan 
Legend (Ibid. VIII, 1903). 

2 Tali somiglianze ci servono di indizio della influenza eserci- 
tata su Giovanni di Paolo anche dall'arte del Sassetta. 


I due quadretti della Galleria Doria sono di una 
mirabile esecuzione. Il colore, applicato sopra un piano 
dorato, è di smalto: esso risplende nella Nazività sulle 
variopinte lastrelle incrostate nelle pareti, negli scar- 
latti onde sono vestite le fanciulle: una fiamma d’oro 
divampa nel camino e spande un vago chiarore sulla 
muraglia bigia. Nello Sposalizio si vedono drappi di 
cangiante, tinte gialle sulle vesti di Giuseppe e dei 
donzelli, un prezioso verde smeraldino nel manto della 
gentildonna che volge le spalle, un candore sparso di 
fiammelle d’oro nella tunica della Vergine. Lo studio 
accurato delle più eleganti fogge di vestire, l’agilità 
delle proporzioni, la facilità della composizione, mette 
queste due tavolette (soverchiamente ora verniciate, 
ma immuni da ritocco) fra le cose più belle, dell’età 
giovanile e più felice, di quel poco equilibrato pittore 
che fu Gievanni di Paolo. 

PIETRO TOESCA. 
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SIMONE MARTINI: Maponna. Roma, Galleria Borghese 


(Fotografia del Ministero della P. I.). 
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NOTIZIE ROMANE. 


La Madonna di Simone Martini nella Galleria 
Borghese. - La bella tavola, ora vanto della Gal- 
leria Borghese, mi fu presentata a Napoli come di 
ignoto autore, e riconosciutavi l’arte di Simone Mar- 
tini nel suo fiore, la proposi per la Galleria Borghese 
al Ministero della pubblica istruzione, che l’ottenne, 
grazie ai funzionari di quella Galleria, per un prezzo 
esiguo. 

Proveniente da un’antica casa di Chieti, la ta- 
vola potrebbe supporsi uno degli esemplari dell’arte 
a Napoli, nel tempo di Roberto d’Angiò ch’ebbe caro 
il pittore. Esiste a Napoli in San Lorenzo, una tavola 
dov'è figurato San Ludovico di Francia che incorona 
il fratello Roberto, e, nella predella di essa, cinque 
storie relative ai fatti della vita di San Ludovico; ma 
vi sono altre opere in quella città, le quali attestano 
come il pittore vi avesse seguaci e diffonditori del- 
l’arte sua soavissima, e cioè le pitture dei sacramenti 
nella chiesa della Incoronata, tanto simili agli affreschi 
della cappella del cardinale Gentili, coi fatti della vita 
di San Martino, nella basilica inferiore di Assisi; il 
trittico attribuito a Giotto nella cappella Minutolo; un 
frammento di un’anconetta nella Galleria del Museo 
nazionale, ecc. 

Del soggiorno di Simone Martini a Napoli vi è una 
sola attestazione in un’ordinanza di re Roberto delli 
23 di luglio 1317, con la quale si assegnava un’annua 
rendita al cavaliere Simone Martini; ! e sul fonda- 
mento di quella, Agnes Gosche determinò tra il 1317- 
1320 il soggiorno del pittore a Napoli. Nel 1320 Si- 
mone era a Pisa, intento a dipingere, per frate Pietro 


! FORSTER, Geschichte der italicnischen Kunst, II, pag. 299; W 
ScHuLz, Denkmdler der Unteritalien, IlI, pag. 165; AGNKS Go- 
SCHE, Simone Martini, Leipzig, 1899, pag. 35- 


del convento di Santa Caterina, il quadro per l’altar 
maggiore di questa chiesa, che si vede parte al Se- 
minario, parte al Museo civico di Pisa. Non è impro- 
babile quindi che, dipinto il grande affresco nella sala 
del Consiglio del palazzo pubblico di Siena, Simone 
Martini si recasse nella bella Partenope, ma l’influsso 
esercitato e indicato nelle tante opere già indicate da 
Simone farebbe supporre che, anche più tardi, il pit- 
tore vi avesse soggiorno. Ad ogni modo la Madonna 
della Galleria Borghese, se mai fu eseguita per un 
committente dell’Italia meridionale, e non abbia viag- 
giato da luogo a luogo, così come sogliono le piccole 
e purtroppo anche le grandi tavole viaggiare, dovette 
essere eseguita nell’età matura dell’artista. Se si pone a 
confronto con la Madonna della sala del Consiglio (1315), 
non vi troviamo l'allungamento delle proporzioni 
dei volti che in quella si notano, ma piuttosto il deli- 
cato ovale delle Madonne di Orvieto, specialmente di 
quella più fine e bella dell’anconetta che adorna il 
Museo dell’Opera. 

E la grandissima cura d’ogni particolare richiama 
le opere più belle, più elevate dell’artista, quelle ese- 
guite ad Avignone, alle quali Simone Martini prodigò 
tesori di bellezza. Mentre Giotto nel carattere, nello 
imperio della volontà, nell’energia delle azioni, nella 
drammaticità dell’espressione trovò la grandezza; Si- 
mone nel fasto della vita. Giotto trasse i suoi tipi 
dalla sincerità popolare; Simone dalla nobiltà, dalla 
regalità. Questi, memore de’ Bizantini, che lasciarono 
a Duccio di Boninsegna auree icone, imperiali palu- 
damenti, stese i colori più puri e preziosi su broccati 
d’oro e dette alle sue imagini ogni gentilezza di orafo 
senese, così che par di vederle con gli occhi socchiusi 
per la gran luce che tutt’attorno risplende, e come 
in un vetro dorato o in uno smalto traslucido. 

Il divin Bambino della Madonna della Galleria Bor- 
ghese ha il colore di fiordaliso della tunica tra il ci- 
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nabro e l’oro; la testina fiorente di puerizia tra luci 
di festa. Simone Martini appare perciò più medioevale 
di Giotto: dette porpora e oro, incenso e mirra alla 
divinità; Giotto offrì l’anima. 

Quando Giotto rappresentò il divin Bambino sulle 
ginocchia della Vergine espresse ne’ suoi grandi occhi 
l’imperio, e nella Vergine la maternità forte e orgo- 
gliosa. Simone Martini chinò la testa delle sue ricche 
Madonne pietosamente, e fece del Redentore un gra- 
zioso infante regale. Così che par di vedere Giotto 
avvolto dalla luce di Dante, Simone Martini da quella 
del Petrarca. 

In quest'anno in cui si festeggia il centenario del 
cantore di Laura, la buona fortuna ha voluto rinver- 
dire pure la memoria del pittore di Laura con questa 
Madonna bellissima, della quale il Petrarca, come per 
il ritratto della sua donna dipinto da Simone mede- 
simo avrà detto: 


Benignamente assai par che m’ascolte. 


Un quadro di Melozzo da Forlì nella Galleria 
nazionale a palazzo Corsini. — Di Melozzo da Forlì 
poco rimane: i frammenti degli affreschi per la tri- 
buna de’ Santissimi Apostoli, parte al Quirinale, parte 
alla sagrestia vaticana; l’affresco trasportato su tela, 
rappresentante il Platina innanzi a Sisto IV e ai suoi 
parenti; i Santi Marco Evangelista e Marco papa in 
San Marco di Roma; un ritrattino di un fanciullo, 
guasto da restauri, nella Galleria Colonna; gli affreschi 
nella basilica loretana; un’insegna da farmacia, cioè il 
Pestapepe, nel Museo di Forlì; infine un affresco con 
angeli, nel fondo del monumento sepolcrale di Juan 
Diego de Coca in Santa Maria sopra Minerva. 

Questo numero esiguo di opere viene però aumen- 
tato a piacimento degli scrittori d’arte, e ancora gli 
si attribuiscono le figure delle arti liberali (parte a 
Londra, parte a Berlino), opere evidenti di Giusto di 
Gand, e i ritratti de’ filosofi che adornavano la bi- 
blioteca di Federico da Montefeltro, divisi tra il Museo 
del Louvre e la raccolta del principe Barberini in Roma. 
Infine il ritratto di Federico stesso con Guidobaldo 
suo figlio in questa raccolta. 

Oltre queste opere, che a noi sembrano indiscutibili 
lavori del maestro fiammingo, alcuno assegna a Me- 
lozzo da Forlì l’ Annunciazione del Museo forlivese, 
che non ha per noi la forza di penetrazione della forma 
propria del grande caposcuola ; e pure gli è data troppa 
parte nella cupola che, in sulla fine di sua età, lasciò 
a Forlì nel San Biagio. Come già dicemmo altra volta, 
Melozzo, disegnate in parte due figure di profeti con 
que’ suoi tratti, come a colpi di martello, abbandonò 
l’ impresa. Forse fu raggiunto da morte; e Marco Pal- 
mezzano svolse, come meglio poteva, l’idea del mae- 
stro, benchè tra i suoi segni geometrici, tra le sue 
formule non sussulti più la vita e non irrompa più 
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l'entusiasmo: lo scolaro devoto ripete le forme del 
maestro, ma esse sembrano perdere sotto la sua mano 
il respiro e divenire come impietrite. 

A dimostrare sempre più quali sieno i caratteri 
propri di Melozzo, e a meglio distinguerlo dai se- 
guaci, è riapparso un quadro di lui, in questi giorni, 
da Napoli. Vedutolo, e riconosciuta la mano del grande 
maestro, lo abbiamo proposto ad acquisto per la Gal- 
leria nazionale a palazzo Corsini in Roma, dove ora si 
trova, grazie alla prontezza con cui il Ministero ap- 
provò la proposta.' 

Della attribuzione a Melozzo dànno in qualche 
modo conferma le notizie della provenienza del dipinto. 
Esso stette in Roma, nella chiesa della Pace, rinno- 
vata da Sisto IV: fu venduto forse nel 1825 e acquistato 
da un principe napoletano, che lo lasciò agli eredi come 
opera di Francesco Melozzo. Anche nell’errore del 
nome, può vedersi conservata l’antica tradizione ; come 
nella notizia confusa, pure conservata nella famiglia 
dell’acquirente, che la tavola fosse fatta eseguire dal 
cardinale Piero Diario nel 1472, niuno vorrà non ri- 
conoscere il nome di uno de’ Riario. 

Il quadro rappresenta San Sebastiano legato alla 
colonna e crivellato di frecce. Nel basso stanno gi- 
nocchioni due adoratori col berretto sulle mani giunte. 
Le loro teste, che sono ritratti di tutta perfezione, 
spiccano sul fondo di paese, architettato con il rigore 
di segno proprio del maestro che alla facilità seppe 
unire la sapienza nel tracciar linee e formar piani. La 
testa ricciuta del santo, forse alquanto svelata in an- 
tico, lascia intravvedere la preparazione verde propria 
di Melozzo; e in tutto il movimento del corpo del 
martire, come nelle corde che gli stringono le braccia, 
nelle frecce, nel cadere delle gocce del sangue, si 
mette in evidenza quell’arte della prospettiva ch’ebbe 
in Melozzo un sovrano maestro. E quanto egli met- 
tesse in onore quell’arte, si vede, come altra volta 
abbiamo detto, nel sepolcro di Sisto IV di Antonio 
Pollaiuolo a San Pietro di Roma, ove la prospettiva, 
divenuta compagna alle altre arti liberali, si asside 
con esse intorno alla figura giacente del protettore del 
Melozzo. 

Il dipinto fu eseguito su tela applicata sopra tavola, 
mediante uno strato di gesso, onde evitare le screpo- 
lature; ciò malgrado una spaccatura verticale e una 
rete di incrinature ne hanno danneggiata la superficie, 
oscurata anche dalla polvere e dal fumo. Ma non es- 
sendovi ritocchi, una diligente ripulitura ? basterà a 
restituire la sua luce al paesaggio nel quale ora s’in- 
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! Il quadro venne acquistato per lire cinquemila. 

2 Il restauro ultimato in questi giorni dal signor Samoggia ha 
ridonato al quadro tutta la sua chiarezza. Le nostre due fototipie 
furono ricavate dal dipinto, prima del restauro; la zincotipia invece 
presenta il quadro quale ora si vede, dopo il felice ripulimento. 
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dovinano acque e cime luminose, a rivelare tutta la 
forza del modellato semplice eppur accuratissimo dei 
visi dei due devoti nei quali Melozzo ha improntato 
tutta l’energia della sua arte. 


ADpoLFO VENTURI. 


Gli antichi affreschi di Santa Maria Maggiore. 
— Dell’esistenza, già nota ad alcuni studiosi, di an- 
tiche decorazioni sulle pareti della basilica liberiana, 
nascoste dagli attuali soffitti, fu data recentemente no- 
tizia. ! 

Le tre navate della basilica terminavano un tempo 
in un transetto angusto e di grande elevazione, poichè 
uguagliava l’altezza della navata maggiore, ricoperto 
da un tetto a due pioventi, con asse normale a quello 
della chiesa. L’aspetto di questa parte della basilica 
venne deformato? con la costruzione di due cupolette 
al termine delle navatelle, e di una vòélta (appoggiata 
da un lato all’arco trionfale di Sisto III, dall’altro alla 
fronte dell’abside) sulla quale il cardinale Domenico 
Pinelli fece eseguire affreschi e dipingere le proprie 
armi, nel 1599.3} 

Quando si salga al di sopra di queste moderne co- 
struzioni ci si ritrova entro il vano racchiuso dal 
sommo dell’ antico transetto. Nel destro braccio di 
questo le pareti furono rifatte, ma in gran parte del 
braccio sinistro esse conservano ancora |’ antico loro 
intonaco dipinto. La parete di fondo, a sinistra, nel 
timpano formato dalla doppia inclinazione del tetto ed 
accentuato anche da una risega del muro, ha una 
stretta finestrella rettangolare, ora chiusa ; al disotto 
del timpano trovasi una finestra tonda, otturata in 
parte dalla volta moderna. Sulla parete di sinistra del 
medesimo braccio vedesi un’altra stretta finestruola a 
tutto sesto; in tal modo il transetto era illuminato 
anche nella sua sommità. Ivi la luce destava i più 
vivaci colori di una splendida decorazione. 

Nella: parete terminale di sinistra, entro il timpano, 
salgono in larghe spire, sopra fondo purpureo, verdi 
racemi con foglie di acanto e variopinti calici di fiori; 
al di sotto, si svolge una fascia verde decorata di 
palmette e di rami multicolori, campeggiati di rosso, 
ed una fila di nicchiette lavorate a cassettoni e pog- 
gianti su mensole, dipinte in prospettiva, la quale si 
aggira intorno a tutte le pareti.t Lo spazio sottostante 


1A. COLASANTI, Scoperta di antichi affreschi in Santa Maria 
Maggiore: Cimabue o Cavallini? Nel giornale politico romano Za 
Tribuna (luglio 1904). 

2 Già dal cardinale d’ Estouteville (VALENTINI, ///ustrazione 
della basilica Hberiana, pag. 4). 

3 P.DE ANGELIS, Basilicae S. M. Maioris descriptio et delineatio. 
Roma 1621, pag. 94. 

4 Sulla parete sovrastante all’abside della basilica, la serie delle 
nicchiette è sormontata da una fascia di ornato tessellato. Di un 
simile motivo il pittore si servì per decorare lo sguancio della fine- 
stra tonda. 
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a tali ornati, tinto di giallo aureo ed adorno di verdi 
rami fioriti, era decorato negli angoli con piccoli me- 
daglioni entro i quali stanno dipinti pavoni con le 
occhiute penne spiegate; ! all’ intorno, di una serie di 
grandi tondi con figure maschili, a mezzo busto, in 
atto di tenere rotuli sciolti. Di questi tondi, quelli 
meglio conservati sono i due al fondo del braccio si- 
nistro del transetto e quello ad essi vicino sull’attigua 
parete di sinistra (fig. 1-3); due dei santi ivi raffigu- 
rati richiamano interamente i tipi tradizionali di San 
Pietro e di San Paolo (fig. 1 e 2), ma poichè la super- 
ficie delle pareti sembra dovesse richiedere per la 
propria decorazione non dodici soltanto, ma almeno 
quattordici di simili tondi, si può dubitare se il pittore 
vi abbia rappresentato gli apostoli e non piuttosto i 
profeti coi rotuli delle loro profezie. ? 

Di altri tondi che ancora scorgonsi sulle pareti 
poco più avanza, ma le tre figure che ci sono con- 
servate quasi intatte bastano da sole a fare apprez- 
zare tutto il magistero del pittore che qui operò. 
Quando si detergano dalla polvere, esse risaltano, di- 
pinte a buonissimo fresco, nella mirabile vivezza delle 
loro tinte: ed in un con il colore sembra emergere di 
nuovo da esse il potente carattere, la vita che .il pit- 
tore vi infuse. ” 

Sul fondo d’oltremare, incorniciato di bianco e di 
verde, si distaccano i nimbi di giallo ocra. L’uno dei 
santi (fig. 1), il più mite, ha di un delicato cenerino 
ceruleo i capelli e la barba, toccati di bianchi fili; le 
carni sono di un colore arsiccio, robusto, modellate 
lungo il naso da una forte ombra di carmino; gli 
occhi hanno una grande dolcezza nelle loro iridi brune 
circondate cda una tinta verdolina, e, per una pratica 
speciale ai pittori medioevali,} sono segnati con una 
stria di rosso nella piega delle palpebre; rosso è il 
manto, cerulea la tunica. L’altro santo (fig. 3) ha 
le carni rossiccie, sanguigne, illuminate da fortissime 
luci bianche: nel colore ardente vedonsi tuttavia om- 
brette verdognole lungo il naso e sulla bocca; i ca- 
pelli sono dipinti negligentemente in grosse ciocche; 
l'orecchio è eseguito con vera maestria di chiaroscuro, 
raddoppiando il vigore delle ombre sanguigne entro 
le cavità, mentre l’orlo ne è circondato di bianco: 
una forma che ricorre in due di queste figure sì che si 
può ritenere caratteristica della maniera del pittore. 
La tunica è rosea, lumeggiata anch’essa fortemente 
di chiaro; il manto è di turchese : sul fondo azzurro, 
dinanzi al disco giallo del nimbo, il profeta o l’apo- 
stolo sorge in una potente pienezza di colori e di vita. 
La terza figura (fig. 2) è la più possente, erculea 
nel collo turgido, nelle spalle poderose, nella testa, 


! Di questi medaglioni uno solo ne è rimasto. 

2 Le scritte sui rotuli sono ora tutte svanite: si scorgono sol- 
tanto indecifrabili tracce di una di esse. 

3 TeoriLo, Schedula diversarum artium, lib. I, cap. V. 
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scolpita veramente con un un senso. plastico delle 
forme. E anche qui vedesi l’orecchio ricercato con 
diligenza nel suo cavo, la luce che rischiara forte- 
mente il colore riarso del viso, i capelli, la barba, 
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rimane traccia nessuna di antica decorazione pittorica, 
ma sul muro di facciata, nel lato interno, a mezzo del 
timpano formatovi in antico dai due versanti del tetto, 
vedesi frammentario un tondo nel quale sta dipinto il 





F ig. I — Santa Maria Maggiore. Affresco nel transetto 


qui arricciata, più ancora che nelle altre figure, in 
modo schematico. 

Originariamente anche le navate della basilica erano 
coperte a tetto: la navata maggiore ebbe da Alessan- 
dro VI il suo soffitto a lacunari.! AI sommo delle pa- 
reti laterali di questa navata, nascosto dal soffitto, non 














! ALBERTINI, De mirabilibus novae urbis Romae; Heilbronn, 1886; 
pag. 6. 


L'Arte. VII, 41. 


mistico agnello ; sul fondo della parete, colorita di giallo 
dorato, si svolgono larghe girali di racemi verdi con 
foglie di acanto e con calici aperti. La tecnica, la 
gamma dei colori, l’ornamentazione, non lasciano 
dubbio: anche questa decorazione è dovuta al pittore 
del transetto. 

A quale data e a quale periodo d’arte si può at- 
tribuire l'esecuzione di queste antiche pitture? 


314 


Il primo e più oggettivo argomento di datazione è 
nel carattere degli ornati. La riproduzione degli ornati 
tessellati diviene frequente nella pittura durante la 
seconda metà del x1rt secolo;! allo stesso periodo di 
tempo ci richiamano le nicchiette con cassettoni di- 
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loro volute, da un colore diverso da quello del fondo, 
rivedonsi nelle riquadrature delle volte di Assisi. 

Un più intimo argomento di datazione sta nello 
stile delle figure. I caratteri stilistici bizantini che a 
mezzo il xii secolo predominano in gran parte degli 





Fig. 2 — Santa Maria Maggiore. Affresco nel transetto 


pinti in prospettiva, quali si vedono nella chiesa su- 
periore di Assisi nei prospetti architettonici degli 
affreschi della vita di San Francesco, nella véòlta ove 
sono dipinti i dottori della Chiesa. Anche i fregi ve- 
getali che si svolgono campeggiati, nell’ interno delle 





! Non ancora negli affreschi della cripta della cattedrale di 
Anagni (1250 c.), ma già nelle volte dipinte da Consolo a Subiaco. 


affreschi di Roma e della provincia (Ss. Quattro Co- 
ronati, Anagni, Subiaco, ecc.), qui non si rivedono che 
nella tecnica, alterata anch’ essa, di adoperare forti 
luci bianche sulle vesti e sui visi; la tonalità ardente 
delle carni, il forte sentimento plastico delle forme sono 
ormai lontani dalle formule (per quanto varie) del- 
l’arte bizantina, recano l'impronta di uno stile perso- 
nale. Ciò induce a credere che l’esecuzione degli 
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affreschi di Santa Maria Maggiore risalga allo scorcio 
del xII secolo mentre l'assenza di caratteri giotteschi 
esclude una datazione più tarda. V’è anche un argo- 
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dell’abside rimanesse danneggiata e richiedesse una 
nuova decorazione. Più arduo è il precisare una perso- 





nalità artistica cui riferire l’esecuzione degli affreschi. 


© -. a 


Fig. 3 — Santa Maria Maggiore. Affresco nel transetto 


mento esterno a conferma di quello fornito dallo stile. 
Nicolò IV trasformò interamente l’abside antica della 
basilica :* è probabile che in quel rinnovamento la fronte 


! P. DE ANGELIS, op. cit., pag. 89. A pag. 90 il De Angelis 
osserva: « et in Archivio (sc. sanctae Mariae Maioris) reperimus 


A Jacopo Torrita, a Filippo Rusutti, a Giovanni 
Cosma, intenti, sulla fine del xi secolo, in lavorar 


Jacobum Cardinalem Columnam non solum in interiori, sed etiam 
exteriore parte variis historiis Tribunam ornasse ». Che questa 
notizia sia da riferirsi alla fronte dell’abside ? 
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di mosaico nella basilica liberiana, non è da pensare. 
Jacopo Torrita, finora non apprezzato nel suo giusto 
valore, è un artefice raffinato che dall’arte bizantina 
trasfonde nella propria maniera le forme più elette, 
la tecnica più squisita: non si possono trovare parole 
sufficienti per esaltare quel capolavoro ch'è il mosaico 
dell’abside di Santa Maria Maggiore! Ivi il viso di 
Maria incoronata e di Cristo, profitaticon tanta dolcezza, 
sono tutti a leggere sfumature di roseo soffuse di una 
tenue luce argentina : nulla di più diverso, per senso della 
forma e per esecuzione, dagli affreschi del transetto! 
AI paragone del Torrita, Filippo Rusutti è artefice 
rozzo e poco individuale: nel mosaico sulla facciata 
della basilica egli forma i visi con tessere di opaco 
colore mattone, con larghe zone di tessere cenerine 
che accerchiano le guance e gli occhi, con lineamenti 
qua e là avvivati di tessere bianche: non ha il colore 
ardente, il modellato del nostro pittore. Il mosaicista 
che sulla facciata stessa ritrasse la storia della fonda- 
zione della basilica, fa parte da sè stesso: libero in- 
teramente da caratteri bizantini, riproduttore fedele 
delle fogge di vestire del suo tempo, narratore vivace, 
egli suole colorire i visi di un incarnato chiaro e quasi 
piatto, arrossato nei profili: una maniera diversa af- 
fatto da quella del pittore del transetto. Non parlo 
del mosaico rude, grossolano, incomposto, sulla tomba 
del cardinale Consalvo, opera di Giovanni Cosma. 

La presenza di Cimabue a Roma verso la fine del 
Dugento (a. 1272) potè suggerire dinnanzi agli affre- 
schi della basilica liberiana il nome del pittore fioren- 
tino; ma se di Cimabue accettiamo la figura tradi- 
zionale (e finora crediamo non siano stati portati per 
distruggerla argomenti indiscutibili), ritenendo sua la 
grande Madonna dell’Accademia di Firenze e, per 
conseguenza, anche gli affreschi del coro e della cro- 
ciera nella Chiesa superiore di Assisi, è impossibile 
attribuire a lui i presenti affreschi. Il pittore delle 
crociere e del coro della Chiesa di Assisi deforma nel 
proprio stile i modelli bizantini; rende grifagni i visi, 
arcuandone fortemente il naso, alla radice del quale 
imprime una profonda cavità; forma alle sue pitture 
una preparazione nerastra che, venuta ora allo sco- 
perto, dà a molti dei suoi affreschi l’aspetto di nega- 
tive fotografiche. Nulla di ciò nelle pitture di Santa Maria 
Maggiore. 

Nè crediamo sianvi ragioni sufficienti per attribuire 
gli affreschi della basilica liberiana a Pietro Cavallini, 
artista che in questo momento giganteggia e sembra 
volere, insieme con la «scuola romana », raccogliere 
tutto il merito di un’evoluzione dello stile pittorico 
che a noi appare più complessa e diftusa nelle diverse 
regioni d’Italia. Ritenendo come caposaldi per la co- 
noscenza dello stile di Pietro Cavallini i mosaici di 
Santa Maria in Trastevere e gli affreschi ritrovati in 
Santa Cecilia, ivi vediamo una gentilezza e una mi- 
nuzia di forme diversa dalla energia rude, dal model- 
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lare netto, quasi a sbalzo, del pittore di Santa Maria 
Maggiore; il panneggio non tagliato da solchi rigidi 
e profondi (figg. 2 e 3) ma disposto in masse morbide 
e lanose; un colorire più pastoso sulle carni. Infine, è 
affatto differente la caratteristica forma dell’orecchio 
nelle figure della basilica liberiana da quella che si 
vede nelle figure dell’affresco di Santa Cecilia. Nè 
sembra possibile che uno stesso artista nello svi- 
luppare il proprio stile abbia potuto giungere alle 
forme dell'affresco di Santa Cecilia attraverso quelle 
già così personali delle pitture di Santa Maria Mag- 
giore. Si potrebbe tuttavia obiettare che lo sviluppo 
e l’integrazione dell’arte di Pietro Cavallini non è 
stata ancora definita. Ed è vero! Quale dato crono- 
logico sicuro v’è per gli affreschi di Santa Cecilia e 
per i mosaici di Santa Maria in Trastevere? Quale 
notizia certa intorno all’epoca della presenza di Giotto 
in Roma anteriore al mosaico della Navicella? Quale 
nozione precisa della partecipazione di Pietro Caval- 
lini negli affreschi di Assisi? 

Se fosse esatta l’attribuzione a Pietro Cavallini e alla 
sua scuola degli affreschi delle Storie del Testamento 
(Sacrificio di Isacco, Natività di Cristo, ecc. ecc.)! sulla 
parete sinistra della navata della basilica superiore di 
San Francesco, la figura del maestro romano ne sarebbe 
intimamente diminuita, ridotta al livello dei pittori bi- 
zantineggianti, non superiore a quella in cui la tradizione 
impersona l’arte di Cimabue. Si confronti la figura di 
Abramo nel Sacrificio di Isacco con i dipinti e con i 
mosaici romani di Pietro Cavallini e sì potrà apprezzare 
il servigio reso al maestro romano attribuendogli quel 
ciclo di affreschi! V’è pur qualche lontana somiglianza 
fra il caratteristico drappeggio della figura di Abramo, 
con pieghe e solchi che sembrano incavati nelle carni 
stesse del corpo, e il nobile, razionale panneggio che 
Pietro Cavallini adopera nelle sue opere romane ? Tra 
il viso di Abramo, grifagno, solcato di rughe, com- 
posto di profili calligrafici (che richiama alla mente 
il tipo consueto negli affreschi attribuiti a Cimabue) 





! Lo Strzygowski (Cimabue und Romy; Vienna, 1888; pag. 178) 
attribuì a Pietro Cavallini tutti gli affreschi del Testamento sulla 
parete sinistra della basilica superiore di Assisi, ed altri ancora sulla 
parete di destra: le somiglianze ch'egli osservò tra l’affresco della 
Natività ad Assisi e il mosaico del medesimo soggetto in S. M. in 
Trastevere sono il portato della comune iconografia. Non credo che 
l'illustre storico, dopo le ultime scoperte, voglia ancora attribuire 
al Cavallini gli affreschi di San Lorenzo fuori le mura. — L'opi- 
nione dello Strzygowski per gli affreschi della Natività, del Sacri- 
ficio d’Isacco ecc., venne seguìta da F. Hermaninn (Pietro Caval- 
lini, in Gallerie Nazionali Italiane, V) a malgrado delle nuove e 
significanti opere ritrovate in Santa Cecilia, e dal signor Langton 
Douglas nelle note alla nuova edizione inglese della Storia delta 
Pittura Italtana del Cavalcaselle (Londra, 1903; I, 93). 

11 Thode (frane von Assisi; Berlin, 1885. Giotto; Leipzig, 1899; 
pag. 18 e segg.) attribuì quegli affreschi alla cooperazione di diversi 
maestri, quali il Rusutti; il Cavalcaselle (Storia della Pittura in 
Italia; Firenze, 1886; pag. 325 e segg.) alla scuola di Cimabue; lo 
Zimmermann (Giotto; Leipzig, 1899; 1, 277) a Jacopo Torriti eda 
maestri affini. 
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e le serene, tranquille creazioni del Cavallini? L’am- 
maccatura profonda onde è segnata la radice del naso 
in tutte le figure del pittore del Sacrificio di Abramo 
e della Nazività, non ritrovasi mai nelle opere romane 
di Pietro Cavallini il quale, quando vuole caratteriz- 
zare la vecchiezza o la meditazione, delinea sulla fronte 
due forti rughe verticali. ! 

- V’è invece nella basilica superiore di Assisi un af- 
fresco assai prossimo alla maniera del maestro romano, 
Isacco benedicente Giacobbe: la somiglianza è grande 
sopratutto nella figura di Giacobbe il cui viso ram- 
menta i giovani apostoli dell’affresco di Santa Ce- 
cilia. Le differenze tuttavia sono maggiori delle ras- 
somiglianze quando si consideri il colore vinoso delle 
carni e soprattutto la forma del drappeggio con pieghe 
stirate e sottili come in velo, aliene interamente dalla 
maniera del Cavallini. 

Il pittore della Benedizione di Giacobbe, come già 
stabili il Thode?*, dipinse altri affreschi sulla parete 
destra della basilica, decorò la volta dei Doffori della 
Chiesa, partecipò anche — come bene definì il Fry} — 
alla esecuzione del ciclo della vita di San Francesco. 
Il Thode volle identificarlo con Giotto: s’egli non è 
Giotto, esclama lo storico tedesco, a lui e non più a 
Giotto va attribuito il rinnovamento della pittura! Di 
certo egli non è Pietro Cavallini: l'avvicinamento della 
volta dei Dottori agli affreschi di Santa Cecilia in 
Trastevere dimostra 1’ impossibilità di tale attribuzione. 
Con lui ha invece più di un rapporto, il pittore del 
transetto di Santa Maria Maggiore: ritroviamo anche 
qui, come nella Zenedizione di Giacobbe, l’arido e ros- 
sastro colore delle carni illuminate da forte luce, lo 
schematismo delle barbe quale nelle figure dei santi 
nel sottarco che sovrasta l'ingresso della basilica su- 
periore di Assisi, benchè la struttura più poderosa dei 
corpi, il modellato più potente, la diversa forma del- 
l’orecchio impedisca di confondere il pittore di Assisi e 
quello di Santa Maria Maggiore in una sola persona. 

Per ora gli affreschi di Santa Maria Maggiore non 
portano nuova luce nell’oscuro problema dello sviluppo 
della pittura sulla fine del xItr secolo : essi dimostrano 
sempre più la ricchezza di forze e la varietà dell’am- 
biente nel quale ebbe le sue radici l’arte di Giotto. 


! Un'opera che si può con verosimiglianza attribuire a Pietro 
Cavallini è l’affresco sulla tomba del cardinale Matteo d’Acqua- 
sparta (t 1302) in Aracoeli che il Thode (Giotto, Leipzig, 1900, nota fi- 
nale) attribuisce a Giotto in un periodo anteriore alla morte del cardi- 
nale. Non solo il bambino è tutto simile a quello del mosaico del- 
l'Adorazione dei Magi in Santa Maria in Trastevere, ma mi sembra 
di riconoscere nella Madonna l’ovale del viso, qui invero alquanto 
esagerata, quale si vede nei mosaici del Cavallini ed osservo anche 
molte relazioni fra panneggio del santo a sinistra della Vergine 
e quello consueto al maestro romano. 

2 H. THODE, Frane von Assisi; pag. 216 e segg.; IDn., Giotto, 
pag. 21 e segg. — L'opinione del Thode è in parte seguìta dallo 
Zimmermann (op. cit., pag. 285 e segg.). 

3 In un articolo pubblicato nel 7%e MontAly Magazine, 1900, 
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Notizie della Badia di Grottaferrata. — L'in- 
fluenza dell’arte bizantina sulla pittura medioevale in 
Italia è lungi dall’essere concordemente ammessa e 
valutata da tutti gli studiosi. Anche quando si volle 
determinarla alla stregua di fatti materiali indicando 
i documenti della presenza di artisti bizantini fra noi, 
vennero formulate conclusioni quasi del tutto opposte: 
il Mintz affermò ch'essa fu più intermittente che re- 
golare e costante; il Frothingham, sulla base di più 
ampie ricerche, concluse che un’azione più forte di 
quello che si suol credere fu esercitata dai Greci in 
Italia per mezzo della immigrazione dei loro artisti. 
Che dire dei giudizi fondati su puri criteri stilistici, 
interamente subordinati all’ individuale grado di pre- 
parazione ed alla varia nozione dei termini di con- 
fronto! 

Per la provincia romana nel tardo medio evo, 
quando — giova ricordarlo — l’arte stessa dei mar- 
morari romani presenta alcuni singolari rapporti con 
l'’ornamentazione bizantina, due « fatti » sono special- 
mente significativi: il primo, di minor conto, la ve- 
nuta da Venezia di mosaicisti bizantini chiamati da 
Onorio III a decorare l’abside di San Paolo fuori le 
mura ; } il secondo, l’esistenza alle porte di Roma 
di un grande centro monastico basiliano che esten- 
deva i suoi possessi di chiese, di cappelle, di fondi 
per gran parte della Campagna e della Terra di 
Lavoro.4 

La badia di Grottaferrata custodisce ancora nella 
propria chiesa, benchè questa sia stata barbaramente 
trasformata nel 1754,5 i documenti dei suoi rapporti 
con l’arte bizantina; la porta maggiore con gli stipiti 
e con l’architrave scolpito, con le sue imposte di 
legno intagliato ; il mosaico che sovrasta all’ ingresso 
con le figure di Cristo in trono fra la Vergine ed 
il Precursore; infine, la grande zona di mosaico al 
fondo della navata maggiore ove vedonsi seduti ai 
lati del mistico trono gli apostoli, sui quali da un 
grande menisco azzurro scende lo spirito in forma di 
strisce di fuoco.6 


! E. MiinTz, Zes artistes byrantins dans l'Eurofe latine du Ve 
au XNVe sidcle (Revue de l'art chrétien, 1893, Ill); A. L. FROTH- 
INGHAM, Byzrantine Artists in Italy (American Journ. of Archeol., 
1894, I). 

2 A. L. FROTHINGHAM, Nofes on roman Artists of the Middle 
Age (American Journal of Architol., 1890). 

3 È opportuno l’osservare che i mosaici dell'abside di San Paolo 
sono stati interamente rifatti senza alcuna fedeltà allo stile primi- 
tivo; soltanto, nella zona sottostonte alla conca dell’abside, le figure 
dei due angioli ai lati della cattedra e quelle di San Giacomo e di 
San Giovanni rimasero immuni da ogni rifacimento (Zimmermann, 
op. cit., pag. 120). Altri frammenti dell’antico mosaico trovansi nel- 
l’atrio della sagrestia. 

4 A. ROCCHI, De coenobio Cryftoferratensi ciusque Bibliotheca ; 
Tusculo, 1903; pag. 97. 

$ A. ROCCHI, op. cit., pag. 171. 

6 A. L. FROTHINGHAM, Zes miosaiques des Grottaferrata (Ga- 
zette Archéologique, 1883, 348-356). 
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Appunto di questi giorni si sono aggiunte a tali 
monumenti le reliquie di antichi affreschi rimasti in- 
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perta con un soffitto a cassettoni," ed ora rimessi allo 


scoperto. 
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Fig. 4 — La Trinità. Badia di Grottaferrata, Chiesa. (Fot. del Ministero della P. I.) 


columi e nascosti al sommo delle pareti quando la 
navata maggiore, primitivamente a tetto, venne co- 
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llig 5 — Davide. Badia di Grottaferrata, Chiesa 
(Fot. del Ministero della P. I.) 


Nell’avvicinarsi delle feste per il centenario della 
fondazione della badia, si pensò di rimuovere parte 
del softitto onde dar agio di apprezzare quelle pit- 
ture ed incitare forse al ripristinamento dell’intero 
edificio. Se mai questo voto si compia speriamo che 
insieme con gli altri intonachi cadano anche quelli 
del presbiterio che si sta ora decorando di sedicenti 
ornamentazioni bizantine! 

Il timpano formato sul muro di fondo della navata 
maggiore dai due versanti dell’antico tetto è ora a 
muro grezzo, con un’alta finestra a tutto sesto: la 
zona fra esso ed il mosaico della Pentecoste conserva 
invece avanzi ancora importanti, benchè l’ intonaco 
dipinto sia caduto in gran parte, di antichi affreschi. 

Nel mezzo, entro una mandorla formata da fasce 
rosse, bianche e verdi, su fondo azzurro applicato 
sopra una preparazione purpurea, ora quasi intera- 
mente scoperta, l’ Eterno sta seduto su ricco trono 
con ispalliera e pulvino, in aspetto di vecchio (è radatòg 
aiwvwv) con barba e capelli canuti, con nimbo crocifero : 
tiene in grembo Cristo, piccola figura barbata, il quale 
si stringe al petto la colomba.? Sul fondo della man- 
dorla è scritto: 7 &yta TPiAc. Ai lati della 7rinz/à si 
accalcano le schiere degli angioli (fig. 4) vestiti tutti 
di lunghe tuniche e di sovratuniche ornate di /oros 








! Nel 1575 del card. Alessandro Farnese: cf. A. ROCCHI, La Badia 
di Grottaferrata; Roma, 1884, pag. 66. 

2 Dalla colomba si dipartono dodici raggi forse verso i dodici 
apostoli del sottostante mosaico, nel quale, come dicemmo, sugli 
apostoli scendono da un menisco celeste lingue di fuoco. È certo 
che l'affresco non è contemporaneo al mosaico ; basta a ciò dimo- 
strare la differenza della forma epigrafica delle iscrizioni. È proba- 
bile che il pittore abbia voluto per mezzo di quei raggi collegare 
in qualche maniera la 7r7mifa col sottostante e preesistente mosaico. 
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gemmati, 
aprendo le ali variopinte. 


recando in mano baculi e globi crocesignati, 


Meglio che nella 7rirità, ove i colori sono alterati, 
la maniera del pittore si discerne bene nelle figure 
degli angioli. I visi, segnati con certa fiacca larghezza, 
sono coloriti con tinte leggiere, rugiadose ; 
delineato di rosso scuro, di carminio, di leggera luce 
e modellato con lieve ombra verde; i capelli hanno 
le loro ciocche segnate di strie brune sopra un fondo 
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Le pareti della navata maggiore erano anch'esse in 
antico decorate di pitture. Sulla parete destra non si 
vedono più che le scarsissime tracce, presso l’arco 
trionfale, di un primo affresco nel quale era rappre- 
sentato in alto il menisco celeste, e nel basso la co- 
lomba aleggiante sopra le acque. 

Incominciavano così le storie del Vecchio Te- 
stamento che dovevano essere narrate all’intorno 
della navata maggiore: nella parete di sinistra riman- 
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Fig. 6 — Mosè e il rovo. Badia di Grottaferrata, Chiesa 
(Fot. del Ministero della P. I.) 


uniforme ocraceo. Il colore trionfa sulle vesti di vi- 
vissimo scarlatto, d’azzurro di turchese, di verde, con 
tinte piene lumeggiate a larghe luci chiare, diffuse. 
Il terreno è verde, il fondo è azzurro: le ali multi- 
colori, le vivaci tinte delle vesti, dei nimbi si uniscono 
in un gaio splendore. 

La parte centrale dell’affresco è limitata ai suoi lati 
da due finestrelle a tutto sesto, ma rettangolari nella 
piccola apertura che s’apre al fondo del loro vano: 
gli spazi estremi della parete erano decorati con due 
figure di profeti. Vedesi ancora dipinto a destra, su 
fondo di azzurro brillante, circondato da riquadrature 
verdi, bianche e rosse, un vecchio re profeta, Da- 
vide certamente, vestito di tunica ricamata, coperto 
di manto; tiene un cartello con la scritta: TU) 
AOLO) Kw OI ONPANO!I ECTEPREO) (fig. 5). 

Della figura di sinistra, per esser caduto l’intonaco, 
non si vede più che una piccola parte ed il cartello 
con le parole: .... N KAGHMENON E..,..xv 
wMYHAOXY K(av) EMH[MEN(00). 


gono infatti ancora importanti avanzi delle storie di 
Mosè.! 

Lo spazio è diviso mediante fasce rosse in riquadri 
di varia dimensione incorniciati con fasce bianche de- 
corate di trifogli di vario colore — ornato caratteri- 
stico bizantino —, con zone nere e verdi, entro le 
quali il fondo è tinto di un brillante azzurro oltre- 
marino. Nel primo riquadro, presso l’arco trionfale, 
vedesi Mosè (MU)NCHC) giovinetto, senza nimbo, 
vestito di tonacella e di clamide, con in mano il ba- 
stone pastorale, in atto di guardare il rovo che gli 
fiammeggia dinnanzi mentre dall’alto si protende la 
mano divina (fig. 6). Nel secondo riquadro Mosè 
(MULDNCHC) è rappresentato in atto di fuggire spa- 
ventato dinnanzi alla verga mutata in serpente: egli 
qui è nimbato, nè più ha abiti di pastore, ma è ve- 


1 Sembra che le pareti fossero anche istoriate con i fatti della 
vita di Cristo: cf. A. RoccHI, Za ZBadia di Grottaferrata, op. cit., 


Pag. 57. 
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stito, come profeta, di lunga tunica e di mantello 
(fig. 7). 

A sinistra, nello stesso riquadro, scorgesi nuova- 
mevte Mosè rivolto verso la mano divina che appare 
nell’alto. Il non essere stata ancora rimossa la restante 
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Fig. 7 — Mosè e la verga miracolosa. Badia di Grottaferrata, Chiesa 
(Fot. del Ministero della P. I.) 


parte del soffitto impedisce di dare un’esatta descri- 
zione degli altri affreschi nei quali sono rappresentati 
a più riprese Mosè ed Aronne dinnanzi a Faraone. ' 

Le storie di Mosè appaiono non soltanto del tutto 
differenti per fattura dall’affresco della Trinità, ma 
dimostrano anche in sè stesse alcune varietà di ma- 
niera. L’affresco di Mosè dinnanzi al rovo ardente 
ha più durezza nelle pieghe, nelle lumeggiature, mi- 
nore correttezza dei lineamenti del viso, ben mag- 





! Nel Museo della Badia (nn. 44, 45, 46) sono conservate alcune 
piccole e sommarie copie di tutte queste pitture. 
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gior grossolanità nel segno ruvido dei capelli che non 
si veda nell’affresco di Mosè fuggente dinnanzi alla 
serpe. È questa veramente opera di esecuzione squi- 
sita! Il viso di Mosè, si nobile nella sua ovale, leg- 
germente alterato dal terrore, è modellato con finis- 


sime luci bianche che irradiate in sottili filamenti av- 
viluppano le guancie, le orbite, la fronte ed il collo 
soffusi tutti di un’ombra grigio-verdognola. E con 
ugual delicatezza è plasticamente illuminata la tunica 
di lieve colore azzurro, il manto roseo; è dipinta la 
morbida massa dei capelli. 

Non esitiamo a riconoscere qui l’opera di un vero 
artefice bizantino, sia egli venuto di Oriente o sia 
sorto fra noi in un ambiente ove l’arte bizantina era 
accolta in tutta la sua purezza: da nessuno di quegli 
artisti che, con frase felice, il De Rossi chiamò italo- 
bizantini, per quanto sinora ci son noti, la tecnica del 
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lumeggiare con bianche luci fu mai adoperata con 
tanta scienza, nè la gamma dei colori leggeri e chiari 
detle vesti fu mai mantenuta più simile a quella che 
fu prediletta da parte degli artisti della seconda età 
bizantina (e. g.: cod. vat. gr. 1156). 
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tamente romanico è interrotto da grandi finestre bi- 
fore archiacute con riempimento traforato, e viene poi 
tutto sormontato da un coronamento formato di arca- 
telle a sesto acuto, di cornicetie con mattoni a dente 


.di sega, con piccoli modiglioni sporgenti, motivi tutti 


Fig. 8 — Badia di Grottaferrata, Chiesa: Particolare architettonico 
> (Fot. del Ministero della P. I.) 


La data della esecuzione degli affreschi del Vecchio 
Testamento si può fissare con qualche approssima- 
zione. 

Un'antica postilla greca! ritrovata dal padre A. Rocchi 
ricorda, con l’esagerazione solita a tali notizie di restauri 
di monumenti, che la chiesa della badia venne «eretta 
e restaurata » al tempo dell’abate Ilario, nell’anno 1272. 
A che si riducessero i lavori fatti eseguire da Ilario 
abate ancora facilmente si può riconoscere osservando 
la sommità dell’esterno della chiesa, sui fianchi e sul- 
l’abside mascherati ora da moderne costruzioni. 

Sul fianco destro si aprono piccole finestrelle tonde 
fra una serie dì arcatelle tonde e di lesene. Ma in 
certi punti (fig. 8) questo motivo di decorazione pret- 





!A. RoccHI, De Coenobio, op. cit., pag. 34. 


L'Arte. VII, 42. 


di una forma gotica che si può bene attribuire alla 
seconda metà del secolo xmni e ai lavori fatti eseguire 
dall’abate Ilario.! 

Uguali finestre a sesto acuto furono aperte anche 
nel fianco sinistro della chiesa: ivi esse non vennero 
a danneggiare gli affreschi delle storie di Mosè, anzi 
furono incorniciate dai pittori col leggero ornato di 
una candida fascia adorna di trifogli variopinti, quale 
pur vedesi nei riquadri delle diverse storie. Gli affre- 
schi sono adunque posteriori alla costruzione delle fine- 
stre ed all’anno 1272. 

La bellezza della loro fattura induce a crederli ese- 
guiti a non grande distanza da quell’anno, nell’ultimo 
quarto del xIt1 secolo, quando all’arte bizantina ancora 


IA. ROccHI, De Coenobio, op. cit., pag. 47. 
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Trinità la cui differenza dagli aftreschi della storia di 
Mosè si vede chiaramente al confronto (figg. 5 e 7), 
benchè siano simili gli ornati, i colori verdi e azzurri 
dei fondi, e anche nelle storie di Mosè le iscrizioni 


restava tutta la varietà delle sue maniere, e presso le 
forme già esagerate e contorte della decadenza persi- 
stevano ancora le forme più raffinate della migliore età. 

Più incerta rimane la datazione dell’affresco della 
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Fig. 9 — Maestro fiorentino del xv secolo: San Benedetto e San Nicola 
Badia di Grottaferrata, Chiesa. (Fot. del Ministero della P. I.) 
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‘tendano a quella forma angolosa e ovale delle lettere 
che, alquanto più sviluppata e più tarda, si ritrova 
nelle iscrizioni sui cartelli dei profeti.' 

Se sono da accettarsi i criteri cronologici proposti 
dal Didron? per l’ iconografia della Trinità ed accolti 
dal Diehl} per un dipinto nella Grotta di Santo Ste- 
fano a Soleto, la sovrapposizione delle tre persone 
della Trinità indicherebbe il xii secolo all’ incirca. 

L’esame dello stile dell’ affresco, che nelle figure 
degli angioli ha grande somiglianza con la figura di 
Mosè dinnanzi al roveto, e nel quale ci par di vedere 
le forze bizantine alterate e inerti nelle mani di qualche 
maestro indigeno estraneo al movimento che s’ope- 
rava nella pittura alla fine del xIti secolo, può indurre 
a credere che anche l’affresco della Trinità sia con- 
temporaneo o di poco posteriore alle storie di Mosè. 

Gli affreschi di Grottaferrata mostrano le relazioni 
che, nel tempo in cui la pittura a Roma trovava già 
nuove vie, la badia manteneva ancora con l’arte bizan- 
tina. Ben poteva la chiesa essere stata costruita secondo 
il tipo romanico, incoronata di un cornicione gotico; 
sulle pareti dell’ interno, pur piegandosi alla forma nar- 
rativa propria alle decorazioni delle basiliche occidentali, 
l’arte bizantina dominava ancora o traverso l’ impuro 
prisma degli imitatori o nelle sue nobili e genuine forme. 


XA 


Fra i cimeli custoditi nella Biblioteca noto un calice 
che appartenne al cardinal Bessarione, abate commen- 
datario della badia. Il calice reca niellata all’ intorno 
l’ iscrizione : { BESSA : CARDI ‘ NICEN © EPI * TOS: 
PATRI* CONST', ed è adorno di smalti translucidi, 
opera toscana. 

Nel Museo, ove sono raccolti importanti avanzi di 
sculture medioevali (un capitello bizantino con foglie 
di acanto spinoso, un’antica transenna, marmi adorni 
di mosaici tessellati ecc.), osservasi fra dipinti di poco 
pregio una tavola di qualche valore, con le figure di 
San Benedetto e di San Niccolò (fig. 9). La tavola fu 
attribuita da alcuno a Carlo Crivelli, ma sotto l’accu- 
ratissima esecuzione del chiaroscuro nella figura di 
San Benedetto, sotto il ricchissimo ammanto di San Nic- 
colò, riconosciamo pur sempre la maniera arretrata, 
arcaica, del pittore fiorentino che nella prima metà del 
xv secolo esegui il trittico attribuito a Taddeo Gaddi, 
nella Pinacoteca di Perugia, ed un altro trittico asse- 
gnato a Lorenzo di Bicci(?) nella Accademia di Firenze. 
Per diligenza di fattura il dipinto di Grottaferrata, fran- 
mento forse anch’esso di qualche polittico, è opera 


veramente notevole. P. TOESCA. 


! La parete sulla quale è dipinta la 7rinilà aveva originaria- 
mente tre piccole finestrelle a tutto sesto: una di queste venne rin- 
chiusa e rimase coperta dall’affresco. 

2 DIDRON, /conografphie chrétienne, Paris, 1843. 


3 CH. DIEHL, L'art byzantin dans l'Italie merid.; Paris, 1804, p. 99. 
4 A. RoccHI, La Badia di Grottaferrata, op. cit., pag. 178. 
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NOTIZIE DI LOMBARDIA. 


L’espesizione d’arte sacra a Brescia. — L'’espo- 
sizione d’arte sacra, apertasi a Brescia, nella Rotonda, 
non può competere per importanza con quella di 
Siena, perchè il terreno di Lombardia fu per l’arte 
meno fertile della Toscana. 

Non vi mancano tuttavia opere degne di conside- 
razione e di studio. I codici miniati innanzi tutto de- 
vono essere tenuti in gran conto: tra essi, il codice 
purpureo del 1x secolo e quello pure appartenente 
alla Queriniana delle concordanze degli Evangeli di 
Eusebio (edito dall’Ateneo di Brescia nel 1887) mi- 
niato alla fine del secolo xI1; e parecchi notevoli libri 
corali della Biblioteca Queriniana comunale, parte pro- 
venienti dall’antica cattedrale di Brescia parte dal Mo- 
nastero di San Francesco della stessa città. 

I primi sono quasi tutti della bottega di Liberale 
da Verona, come sarebbe facile riconoscere forse a 
chiunque abbia presenti i codici della cattedrale di 
Siena; mentre i secondi appartengono alla scuola fer- 
rarese del Giraldi, detto il Magro. Mentre quelli del 
duomo recano le date del 1469, 1471 e 1481, gli altri 
di San Francesco portano la data del 1490 e conser- 
vano ancora l'antica legatura, come ne fa fede la 
scritta del volume N: «La ligatura e finimento di 
questo libro si e de mane de magistro Filastro de Pas- 
seri libraro habitatore in Bressa MCCCCLXXXI ». 

Tra le opere d'’oreficeria vi sono cose di grandis- 
sima importanza, le santissime croci di Brescia che 
Andrea Valentini (Brescia, 1882) illustrò con diligenza; 
e non vi manca la Stautoreca del duomo, quasi invi- 
sibile in tempi normali agli studiosi d’archeologia del 
medio evo. 

Citiamo la « Croce del campo è appartenente alla cat- 
tedrale; la coperta della reliquia della Croce, comin- 
ciata nel 1487 da Bernardino dalle Croci, così chia- 
mato perchè appartenente a famiglia dedita a fabbri. 
carne, e continuata nel 1533 da Gio. Maria Mondella ; 
l’ostensorio di Lovere (a. 1436); la grande croce di 
San Francesco con bassorilievi finissimi; la croce di 
San Faustino, del secolo xvt e col piede del secolo xv; 
un’altra di Sant'Afra, e infine una assai brutta di Ci- 
vidate, con nielli bellissimi. 

Tra le stoffe e i tessuti e i ricami, de’ quali è sempre 
grande e troppa abbondanza nelle esposizioni d’arte 
retrospettiva, va menzionato tuttavia il piviale prove- 
niente da Bagolino (valle Sabia) con santi nell’orla- 
tura entro gotiche arcate e dentro edicolette coperte 
da cupola. 

Tra i quadri, al solito esposti con poca rigorosa 
scelta, a Brescia come a Siena, anzi senza scelta, vanno 
segnalati alcuni di privata proprietà. Noi ci asteniamo 
dal discorrere degli altri, già esposti in luogo pub- 
blico, perchè il discorso andrebbe troppo per le lun- 
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ghe e potrebbe ripetere cose note agli studiosi. Ri- 
cordiamo però un quadro, che è rimasto tipico per 
il Moretto da Rrescia, di Sant'Orsola che dà gli sten- 
dardi alle Vergini, eseguito cent'anni prima che al Mo- 
retto suggerisse la gentile creazione da Antonio Vivarini 
da Murano. 

Il dipinto, appartenente al Seminario di Sant’An- 
gelo è esposto con altri due quadri della stessa pro- 
venienza, rappresentanti i Santi Pietro e Paolo, di Bar- 
tolommeo Vivarini. 

La contessa Nina Lechi ha esposto come opera 
del Bonvicino un Sax Giovanni in Patmos, il quale 
richiama piuttosto il Moroni del tempo giovanile; e il 
cav. Antonio Brunelli due quadri del Romanino: uno 
coi Santi Stefano, Pietro e Giacomo, l’altro, assai bello, 
con la Madonna, il Bambino e gli angioli che la in- 
coronano. Poco di altro si può ricordare che abbia uno 
speciale interesse. 

Chi potrebbe credere che Brescia, nella sua Ro- 
tonda, non abbia potuto raccogliere molte cose belle 
e grandi? Eppure è così! Non vogliono credere i rè- 
tori che le miniere dell’arte si esauriscano come tutte 
le altre miniere. Oggi un angolo della Galleria nazio- 


concorrere a queste esposizioni d’arte retrospettiva. 
Tali esposizioni sono divenute, appunto per la spari- 
zione delle cose private, impossibili. 

Aflastellare cose esposte o esponibili al pubblico, 
toglierle dai loro luoghi naturali, no! Non si può 
quindi più aiutare l’esodo delle cose private, come 
aiutarono le vecchie esposizioni retrospettive, e met- 
tere la molta buona voglia dei Comitati a battere la 
cassa per i privati espositori. 

Mettiamo dunque un punto fermo alle esposizioni 
d’arte retrospettive e, se si crede, decretiamone il fal- 
limento, almeno fino a che non sia possibile, con ac- 
cordi internazionali, con lunga e sicura preparazione, 
dare nelle esposizioni compiuti quadri sintetici della 
vita dell’arte antica. 

A. VENTURI. 


NOTIZIE DEL VENETO. 


II Monastero di Praglia. — Nel celebre Monastero 
di Praglia presso Padova sono tornati a insediarsi i mo- 
naci benedettini, ai quali ora il governo affidò in custodia 
anche la parte monumentale dell’edificio. Era celebre 
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nale di Londra coi quadri delle collezioni bresciane 
vale più di tutto il buono e di tutte le ciarpe di privati 
che a grande sforzo si raccolgono nel duomo di Brescia. 

Così può dirsi del resto anche per Siena. Se le 
chiese, le fabbricerie non avessero dato le cose che 
restano ancora salve, e insomma se qualche ente mo- 
rale non avesse esposto ciò che può essere tutti i 
giorni mostrato al pubblico, possiamo chiederci quanta 
parte del patrimonio artistico privato concorra e possa 


Monastero di Praglia, Refettorio 





di questo monastero il refettorio colle lunghe tavole e 
coi dossali di legno mirabilmente scolpiti nel 1725 dal 
Biasi, degno imitatore ed emulo dei più celebri intaglia- 
tori francesi. Quel refettorio, colla sua superba mobilia, 
con un poderoso affresco di Bartolomeo Montagna, con 
un delizioso pulpitino di marmo del 400 a leggerissimi 
rilievi, era una delle più pregevoli rarità artistiche 
della provincia di Padova. Alcuni anni or sono passò 
su di esso la mano dei vandali. Prendendo motivo da 
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un crepaccio manifestatosi nella parete, al quale si 
poteva ben facilmente porre rimedio, ma di fatto per 
obbedire ad un geometrico criterio di separazione fra 
la parte artistica e quella non artistica dell’ edificio, 
si spezzò in quattro parti il mobiglio disperdendolo 
in locali diversi e distanti, si abbattè il pulpitino che 
che ora giace a pezzi per terra in un corridoio e si 
staccò l'affresco del Montagna tagliandolo per metà 
e lasciandone una parte ancora aderente alla vecchia 
parete. Tutto questo fece l’ufficio regionale di conser- 
vazione dei monumenti! Ritornati ora i monaci, fac- 
ciamo voti e speriamo che, restaurato il vecchio lo- 
cale, sia loro concesso di rimettere nel suo pristino 
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NOTIZIE EMILTANE. 


Progetti di restauro al tempio di Santa Maria 
della Steccata. — Parma vanta nella chiesa della 
Beata Vergine della Steccata una delle più belle co- 
struzioni del tardo Rinascimento. 

Cominciata nel 1521 da Gian Francesco Zaccagni da 
Torchiara, su disegno e colla direzione del padre suo 
Bernardino, venne compiuta e consacrata nel 1539. Gli 
Zaccagni però abbandonarono l’opera il 16 giugno 1526, 
per immeritati rimproveri. Bernardino Zaccagni è un 
illustre maestro di architettura poco noto fuori di 
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Parma, e chi non è stato in questa città non può im- 
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Parma, S. Maria della Steccata 


stato il refettorio, rimediando così ad un vero atto di 
barbarie. 

Nella Basilica di Sant'Antonio di Padova, oltre la 
dipintura già assai progredita dell’ abside, si medita 
di perpetrare un nuovo misfatto artistico, collocando 
sopra la porta maggiore l’enorme organo che ora si 
trova sopra la cappella di San Felice. Ciò per non 
rinunciare a 300,000 lire lasciate in testamento a questo 
scopo dal defunto senatore Breda. Si parla ora di una 
nuova Commissione artistica che sarà inviata dal Mi- 
nistero per definire la questione. Staremo a vedere. 

Nel Museo civico di Padova, ho potuto riconoscere, 
in base a documenti, che un polittico ivi esistente e 
sino ad ora attribuito ai Vivarini è opera di Francesco 
de Franceschi veneziano e fu eseguito nel 1447. 

A Venezia sembra che abbiano corso pericolo di 
incendio le preziose tele dlel Carpaccio in San Giorgio 
degli Schiavoni e che, nello staccarle, siano state non 
lievemente danneggiate. L'opinione pubblica è divisa 
in due campi, pro e contro l’operato dell’ufficio re- 
gionale. Possibilmente ritornerò su questo argomento 
a ragione meglio veduta. 

A. MOSCHETTI. 


maginarne l’altissimo valore che si afferma nelle agili 
arcate dello Spedale, nella chiara e ricca ordinanza 
del tempio di San Giovanni Evangelista (1510) e con 
forme più vaste ed originali nella Beata Vergine della 
Steccata dove corresse qualche errore di illuminazione 
sfuggitogli nella cupola di San Giovanni. La pianta 
della Steccata è una magnifica croce greca mistilinea 
e quadrilobata, cioè con le braccia absidate. Quattro 
cappelle quadrate s’ innestano alle intersezioni delle 
braccia di croce, formando una pianta mossa con 
garbo e un alzato che presenta all’interno contrasti 
di luce e opposizioni di linee bellissime e di molto 
effetto. La purezza delle masse, l’agile slancio della 
cupola (1534) sobriamente profilata, furono guasti dalle 
aggiunte licenziose principiate nel 1660 e terminate 
intorno al 1750 su disegni di Mauro Oddi (1639-1702) 
pittore, incisore e architetto parmigiano. Convengo 
però che le aggiunte, sebbene di gusto molto discu- 
tibile, hanno impresso all’ esterno della Steccata un 
carattere decorativo originale e d’una sfarzosa magni- 
ficenza. Ma questa tornò tutta in danno dell’edificio, 
poichè avendo innalzato qua una muraglia, là girato 
un enorme cartoccio, qui troncati i frontoni, più oltre 
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elevate statue e vasi barocchi colossali, insieme a una 
gigantesca balaustrata finale, per muovere le masse e 
le linee, i tetti vennero nascosti e rinchiusi fra le nuove 
murature; male scompartiti e peggio sorvegliati reca- 
rono importanti guasti alla fabbrica e principalmente 
alle vòlte, troppo spesso esposte alle filtrazioni ed 
agli stillicidi. La necessità di pronti restauri si manifestò 
imperiosa.. Fortuna volle che il progetto venisse affi- 
dato all’ architetto Edoardo Collamarini il quale, in- 
sieme alla conoscenza superiore dell’arte sua unisce 
un eletto senso del bello e la pratica perfetta delle 
forme del nostro Rinascimento. Egli giovandosi del- 
l'esame del tempio e dei rari documenti rimastici, fra 
i quali la tarsia nel coro di San Giovanni, ! sfrondò 
la fabbrica, ricreandone l'ossatura originale, purgan- 
dola completamente dalle aggiunte barocche, e con- 
servando in ogni linea quel singolare carattere veneto 
che serba, in molte parti, la bellissima chiesa. 

Nel progetto di restauro ch’ egli ideò è una castità 
di linee veramente ammirevole. Però il concetto gene- 


! Il coro intagliato e intarsiato di San Giovanni fu cominciato 
il 25 novembre 1512 dall'architetto e prospettico parmigiano Mar- 
cantonio Zucchi. Dopo diciannove anni di lavoro questi morì e le 
ultime sei stalli vennero compiuti dai fratelli Pasquale e Gian Fran- 
cesco Testa, architetti anch’essi ed intagliatori cittadini. 


CORRIERI 


rale, a diversi cultori d’arte che lo esaminarono, sem- 
brava troppo diverso dall’aspetto odierno del tempio e 
pùr convenhendo nelle idee del Coliamarini e lodandone 
la graziosa traduzione estetica, ritenevano che il pub- 
blico avrebbe fatto mal viso a quelle linee castigate e 
sobrie. Aggiungevano che sarebbe stato un vero peccato 
disperdere tutte quelle statue che fino a poco ornarono 
l’edificio, le quali, pur essendo barocche, mostravano 
tanta vivacità di mosse e tanta pratica dell’effetto deco- 
rativo. Il Collamarini non disprezzò quelle osservazioni 
e preparò un nuovo disegno collocando le statue in giro 
alla fabbrica. Pel resto lasciò intatte le linee del primo 
progetto, parendogli che il problema non offra altra 
soluzione. Nella chiesa rinnovellata, saranno visibili i 
grandi tetti superiori, la cupola riacquisterà tutta la 
sua maestà, le mura lascieranno l’orribile camicia di 
calce che le deturpa, per assumere il bel colore del 
mattone. Saranno ripuliti i capitelli marmorei di Gian 
Francesco d’ Agrate, vandalicamente imbiancati nei 
primi del secolo xIx, e verrà tolta la barbarica arric- 
ciatura di cemento nel piano inferiore. 

Così Parma riavrà intera, nella purezza primitiva, 
nella casta eleganza delle sue linee. la chiesa radiosa 
pei mirabili affreschi del Parmigianino. 


LAUDEDEO TESTI. 
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Architettura. 


S. BgIssEeL, Lie Finfihrung der gotischen Baukunst 
in Deutschland bis zu Ende des 13 Jahrhunderits (Stim- 
men aus Maria Laack, 1903, LXIV, 237-250, 379-398). 

L'autore studia l'introduzione delle forme gotiche dalla 
Francia nella (sermania nella prima metà del xItt secolo e 
il loro vario svolgimento, quale appare nelle più illustri cat- 
tedrali tedesche. 

L. BELTRAMI, Zeonardo da Vinci negli studi per il 
Tiburio della cattedrale di Milano (Nozze Beltrami- 
Rosina, pag. 83, in-8, Milano, 1903). 

Riassume le vicende subite dal ‘Tiburio del duomo mila- 
nese negli ultimi anni del secolo xv e nei primi del seguente. 
Comincia con lo studiarne l'avviamento per opera di (iuiniforte 
Solari, dopo la morte del quale (1481) i lavori rimasero so- 
spesi. Ne fu poi affidata la direzione a Pietro Antonio Solari 
e a (:iovanni Antonio Amadeo. L'’ostilità degli addetti alla 
fabbrica verso questi due artisti provocò l'intervento di archi- 
tetti stranieri con risultato negativo. Venne quindi chiamato 
da Firenze il Fancelli, al giudizio del quale furono sottoposti 
i tre modelli di Pietro da Gorgonzola, di Leonardo e di Bra- 
mante. Il Beltrami studia i progetti, i disegni e gli schizzi 
di Leonardo in questa prima fase delle discussioni anteriore 
al 1490, nel qual anno la discussione si riprende con maggior 
calore con l'intervento di Fr. di Giorgio Martini. In adu- 
nanza solenne del 27 giugno 1490 viene adottata la solu- 
zione definitiva, dietro le prescrizioni del Martini stesso, mo- 
dificate poi di nuovo dall'Amadeo, che portò a compimento 
il Tiburio. 

Seguono II documenti relativi alla costruzione del mou- 
dello di Tiburio per opera di Leonardo, e 29 documenti ine- 
diti relativi ai lavori dal 1467 al 1498. 

G. CECI, Z7/ campanile di San Pietro a Maiella (Na- 
poli nobilissima, 1904, XIII, 22-23). 

L'autore studia brevemente delle diverse fasi della costru- 
zione del campanile eretto nella prima metà del Trecento, e 
pubblica un documento relativo all'ultimo restauro (a. 1762). 

C. CESARI, // campanile e la chiesa di San Mercu- 
riale in Forlì (Rassegna d’arte, 1904, 24-25). 


| L'autore illustra il campanile e la chiesa del secolo x11, nar- 
rando la storia delle modificazioni posteriori subite dalla chiesa. 

A. CHAUMEIX, Ze Palais Farnese (Gazette des Beaua- 
Arts, XXXI, 1904, 123-134). 

Narra la storia del palazzo Farnese a Roma, cogliendo 
occasione dall'acquisto del palazzo da parte dell’ambasciata 
francese. 

M. Cioni, Za /ieve arcipretura di Santa Maria a 
Chianni presso Gambassi < cenno storico descrittivo (Mi- 
scellanea storica della Valdelsa, 1903, XI, 79-107). 

La chiesa risale, secondo le indagini dell’uutore, almeno 
alla metà del secolo xI; della bella facciata viene data la 
riproduzione, ed anche l’interno è particolarmente descritto 
dall'autore, il quale aggiunge cinque documenti per illustrare 
la storia del monumento. 

S. GSELL, Chapelle chretienne d’ Henchir Akhsid (Al- 
gerie). (Melanges d’archeol. et d'histoire, 1903, XXIII, 
1-25). 

Trattasi di ruderi, dai quali tuttavia è stata chiaramente 
riconosciuta la pianta cella chiesetta del tipo solito nell’ar- 
chitettura cristiana primitiva: vi si sono trovati capitelli e 
frammenti ornamentali e reliquiari con iscrizioni entro l’altare. 
La costruzione apparterrebbe, secondo le deduzioni dell'autore, 
al vi o anche al v secolo. 

G. B. GUARINI, Un monumento obliato : l'abbazia di 
Sant Angelo in Montescaglioso( Napoli nobilissima, 1904, 
XIII, 6-8, 23-27). 

Sulle origini di questa abbazia, anteriore al 1000, non si 
hanno documenti; la badia fiorì specialmente dalla fine del 
secolo xv a quella del xvirr. Appunto alla fine del Quattro- 
cento appartiene in gran parte l’edificio quale oggi si ammira, 
chè allora il monastero e la chiesa furono intieramente re- 
staurati. Tuttavia l'autore vi osserva due belle bifore da as- 
segnarsi al secolo xI, e nota il campanile come ancora appar- 
tenente alla costruzione antica, pur variato in molte parti, 
oltre le colonne del chiostro del xI1 secolo; descrive poi 
l'edificio « in massima parte espressione di arte fiorentina 
della Rinascenza ». 

PH. NORMAN, Or the destroyed Church of St. Mi- 
chael Wood Street, in the City of London, with sonie 
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Notes on the Church of St. Michael Bassishaw (Ar- 
chaeologia, VIII, 1902, 189-216). 

Notizie particolareggiate della chiesa di San Michele Wood 
Street, che fu già chiesa gotica medioevale distrutta nell'in- 
cendio del 1666, rifatta in stile del Rinascimento dall’archi- 
tetto Cristoforo Wren nel 1675, e demolita infine nel 1897 
sotto l'Uzion of Benefices Act. 

L. SERBAT, L'architecture gothique des Jesuites au 
XVII: siècle, Caen, 1903). 

Si tratta di chiese erette nel settentrione della Francia, 
del Belgio, nelle regioni renane: a Colonia, a Lussemburgo. 


a Molsheim, a (and, a Courtray, a Tournay, ad Arras, ecc. 


Scultura. 


L. BELTRAMI, /7/ monumento funerario di G. Gia- 
como Medici nel duomo di Milano (Rassegna d’ Arte, 
1904, 1-4). 

L'autore rifà la questione della collaborazione di Michc- 
langelo con Leone Leoni nel monumento di G. Giacomo 
Medici, limitandola tutto al più a consigli dati dal Buonar- 
roti per la parte architettonica. Crede poi, contrariamente al 
Plon, che il monumento sia rimasto tale quale l'ideò Leone 
Leoni. 

L. BELTRAMI, /asio Gaggini da Bissone alla Certosa 
di Pavia (Rassegna d' Arte, 1904, 26-29). 

L'autore, esaminando le opere di Pasio (saggini, trova che 
esse sono di valore secondario, in ogni modo molto inferiore 
alle lodi da alcuni critici prodigate. Amadeo e i Mantegazza 
sono, secondo l’autore, di gran lunga superiori al Gaggini. 

L. BELTKAMI, Ze opere di Pasio Gaggini în Francia 
(Rassegna d'Arte, 1904, 58-62). 

L'autore crede che l’opera di Pasio Gaggini sì riduca ad 
alcune parti della fontana nel cortile del castello di Gaillon 
e alla lastra tombale del monumento Lannoy a Folleville. 
Nei due lavori furono soci il Gaggini e il Tamagnino du- 
rante gli anni 1506 e 1507. 

A. BLOMME, Une cuvre de Mathieu van Beveren 
(Annales de l° Acad. Royal d’archéol. de Belgique, 1902, 
LIV, 5* serie, tomo IV). 

Si illustra con un nuovo documento (1680) il pulpito della 
collegiale di Notre Dame a Termonde, opera eccellente dello 
scultore anversano, 

E. CAVIGLIA, // bassorilievo della Roccella (Byzant. 
Zeitschr., 1904, 294-296). 

Il bassorilievo di una Madonna col Bambino già riprodotto 
dal Lenormant e attribuito stranamente all’epoca giustinianea, 
fu scolpito nel 1854 da un tale Michele Barillaro, scalpel- 
lino di Serra San Bruno! 

A. COLASANTI, Un sarcofago inedito con rappresen 
tazioni cristiane (Nuovo Bullettino d'archeologia cri- 
stiana, IX, 25-42). 

Pubblica ed illustra un sarcofago del Museo civico di Spo- 
leto, proveniente dalla chiesa di San Giuliano presso quella 
città, nel quale sono rappresentati il Cristo coi quattro sim- 


boli evangelici, la Vergine ed altri cinque personaggi. Kitro- 
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vando l’A. nel sarcofago di Spoleto alcuni elementi bizantini 
fusi con la rude efficacia della scultura romanica e con l'istin- 
tiva imitazione dell’antico, crede di poterlo giudicare opera 
di uno scultore di scuola benedettina della prima metà del 
secolo XII, 

M. CRUTTWELL, Girolamo della Robbia et ses auvres 
(Gazette des Beaux- Arfs, 1904, XXXI, 27-52, 140-148). 

L'A. osserva la importanza che ebbe Girolamo nella 
bottega di Giovanni della Robbia, e ricostruisce la vita di 
quello scultore ora contraddicendo e ora appoggiando con 
documenti le notizie del Vasari, Raccoglie notizie sui lavori 
eseguiti da Girolamo al Castello di Madrid nel Bois de Bou- 
logne, ora andati quasi tutti perduti, e si ferma sul giyarnte 
(rimasto incompiuto per la morte di Girolamo) che apparte- 
neva alla tomba di Caterina de’ Medici, e ora nella cole 
des Beaux-Arts a Parigi. Basandosi su questa statua di mera- 
viglioso verismo, l’autore attribuisce a Girolamo il fregio 
dell'Ospedale del Ceppo a Pistoia, fino ad ora detto opera 
di Giovanni. 

C. ve FABRICZy, Uno scultore veronese sconosciuto 
(Rassegna d' Arte, 1904, 5-6). 

L'A. propone, ma con molte reticenze, l'ipotesi che Fran- 
cesco di (Giuliano da Verona, autore d'un bassorilievo in 
legno del Museo di Berlino, possa essere lo stesso artista 
che, sotto il nome di Francesco di Sant'Agata, scolpì un Er- 
cole in legno al Museo di Hertford-Ifouse di Londra e un 
Precursore nel Museo di Vienna. 

G. FERRARI, 7/ monumento Gonzaga a Guastalla 
(Rassegna d' Arte, aprile, 1904, 53-54) 

Riproduce ed illustra il monumento in bronzo che, comin- 
ciato da Leone Leoni aretino (1509-1590), fu terminato dal 
figlio Pompeo ({ 1669). 

G. GIOVANNONI, /Irudus de Trivio, marmorario ro- 
’nano (Nozze Hermann Hausmann, 22-32, Perugia, 
Unione Tipografica Cooperativa, 1904). 

Il nome di questo artista pochissimo noto è stato trovato 
dall'autore sul ciborio della cattedrale di Ferentino. Del ci- 
borio, simile nel tipo a quello di San Clemente a Roina, ci 
dà il Giovannoni un'analisi stilistica e storica (accompagnata 
da un'ottima riproduzione) per dedurne, in base ad osserva- 
zioni comparative, il periodo dell'attività di quel maestro tra 
la fine del xIl e il principio del xmI secolo. 

F. PODESTÀ, Monumento robbiano in Sarzana, pag: 54, 
in-8, Sarzana, 1903. 

Illustra il monumento robbiano esistente nella cattedrale 
di Sarzana, rappresentante San Girolamo penitente, con storie 
relative alla vita del santo nella predella sottostante, e Cristo 
fra due angioli nella lunetta. L'autore crede di poter attri- 
buire l'opera ad Andrea della Robbia. 

H. Rousseau, La Authwell Cross (Annales de la 
Soc. d’archéol. de Bruxelles, 1902, XVI, 53-71). 

Si studia un tipo di croce in pietra che trovasi nella chiesa 
di Ruthwell in Scozia (Drunfriesshire), foggiata a obelisco, 
ornata di bassorilievi e iscrizioni runiche. Dai caratteri stili- 
stici degli ornati l'autore deduce si possa assegnare l'origine 


di questo monumento al Ix secolo. 


/ 


» 
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A. JAHN Rusconi, 7ombe di Papi (Emporium, set- 
tembre 1903, 187-202). 

Vengono indicate le tombe di Papi ancora esistenti in 
Italia. 

K. Simon, Zin Grabmalstypus inn Posener Dore 
und seine geschichtliche Stellung (Histor. Monatsblatfer, 
1903, VI, 161-167). 

‘Trattasi di quei sepolcri del Rinascimento, in cui, per tro- 
varsi il sarcofago elevato sopra un alto zoccolo, la figura del 
giacente venne rappresentata nell’atto di sollevarsi sopra un 
gomito. Questo concetto l’autore trova probabilmente sug- 
gerito dalle urne etrusche ed applicato dapprima in Italia 


dal Sansovino; dall'Italia essa poi passò in (iermania. 


Pittura. 


S. BEISSEL, ra Angelico in neuer Belcuchtung 
(Stimmen aus Maria-Laach, 1904, LXVI, 46-62). 

Il Beissel, autore di una monografia sull'Angelico di re- 
cente ripubblicata (Freiburg i. B., Herder), insiste sul do- 
versi considerare la figura e l'opera di fra Giovanni con le 
disposizioni del credente; esamina lo svolgimento della sua 
produzione e conclude che, secondo le ultime risultanze degli 
studi, le opere in cui si trova la più alta esplicazione del 
talento dell’Angelico sono quelle dell'ultimo ventennio della 
sua vita. 

H. BoucHot, Zes primitifs francais. Le parement de 
Narbonne au Louvre (1374). Le peintre Jean d' Orléans 
a Paris (Gazette des Beaux-Arts, 1904, XXXI, 5-26). 

Un pala serica dipinta con fatti della vita di Cristo, pro- 
veniente da Narbona e conservata ora nel Museo del Louvre, 
viene attribuita a Giovanni Bandol di Bruges; il Bouchot 
crede invece ch’essa sia opera francese, escludendo il nome 
di G. Bandol per mezzo delle differenze ch'egli nota fra il 
paramento di Narbona e l’ Apocalisse d'’Angers, opera certa di 
quel pittore, e fissando per l'esecuzione della pala la data del 
1374-75, comprovata dal trovarsi nella scena della Crocifis- 
sione il ritratto di Giovanna di Bourbon moglie di Carlo V. 
Nel 1369 era venuto a Parigi il pittore Giovanni Granger 
o IIennequin d'Orléans che diventò onoratissimo presso il 
duca di Berry; ora nelle scene della passione miniate nelle 
Zeures del duca trovansi riprodotte le composizioni della pala: 
questa è da ritenersi, anche per altre prove, opera del pit- 
tore ufficiale del duca, di Giovanni d’Orléans. Questi, se- 
condo il Bouchot, è un precursore dei van Eyck: l’ ispira- 
tore, per mezzo di un suo Agrelle mistico dipinto nel 1373, 
del capolavoro dei maestri fiamminghi. 

G. CAGNOLA, /utorno a Jacopo Bellini (Rassegna 
d’Arte, 1904, 40-43). 

L'autore attribuisce a Jacopo Bellini il San Grisogono a 
cavallo della chiesa di San Trovaso a Venezia, una Madonna 
col Bambino {n. 230) della Galleria Lochis di Bergamo, 
A Gentile da Fabriano una Madonna col Bambino del Museo 
Poldi-Pezzoli di Milano. 

A. CHIAPPELLI, A Masaccio (Nuova Antologia, no- 
vembre 1903, 243-248). 


L'Arte. VII, 43. 


Il discorso si volge più che altro sulla cappella Brancacci, 
dove per l’autore l’opera di Masaccio è maggiore di quel 
che non sì sia creduto fin qui. 

A. COLASANTI, Sonetti inediti per Tiziano e per Mi- 
chelangelo (Nuova Antologia, marzo 1903, 278-286). 

I sonetti sono di Ludovico Benadelli. Prezioso è special- 
mente quello indirizzato a Tiziano, accrescendo il catalogo 
delle opere dell'artista del ritratto del vescovo Cosimo Gerio, 

I.. CusT, Zoreign artists of the Refonned Religion 
working în London from about 1560 to 1660 (Proceed- 
ings of the Huguenot Society of London, 1903, VII, 
45-81). 

Quelli dei quali tratta l’autore sono o artisti dei Paesi Bassi 
rifugiati a Londra per le persecuzioni religiose, o artisti della 
stessa nazione di religione riformata stabilitisi in Inghilterra, 
ma non per conseguenza necessaria delle persecuzioni, o ar- 
tisti francesi di religione riformata, dimoranti ed operanti in 
Inghilterra prima della revoca dell’editto di Nantes (a. 1685). 
Vi si parla di Lucas d'Heere, Joris Hoefnagel, Jodocus Hon 
dius, Marcus Geeraerts, De Crits, Richards Stevens, Cornelis 
Janssen, Gerard Jansen, Droeshout, Rousseel (o Russel), Da- 
niel Mytens, Pieter Molyn, Hieronymus Custodis, Luttichuys, 
Livens, Osborne, Wondeel, Renold Elstracke, William Cure, 
Corsellis, Poutrain, Hubert Le Sueur, Lanier, David des 
Granges, Isaac de Cans, Petitot. 

L. Dimigr, Z faesisti olandesi a Roma (Nuova An- 
tologia, 16 luglio 1903, 177-188). 

La serie s'inizia con Elsheimer; si disciplina quindi at- 
torno a Claudio di Lorena; vi si distinguono artisti superiori: 
Both, Berghem, Desjardin, Van der Velde, 

P. EGIDI, / disegni degli affreschi di Benozzo Goz- 
zoli in Santa Rosa di Viterbo (Nozze Herinanin- Haus- 
mann, 79-82, una tavola, Perugia, Unione Tipografica 
Cooperativa, 1904). 

I disegni sono di mano di Francesco Sabbatini, pittore 
orvietano, che venne incaricato di copiare le pitture di Be- 
nozzo, quando ne fu decisa la distruzione per l'ampliamento 
della chiesa (1632). Li ritrovò trent'anni or sono il canonico 
Ceccotti. . 

P. FEDELE, Zo stendardo di M. Antonio a Lepanto 
(Nozze Hermanin-Hausmann, Perugia, 1904, 68-78). 

Lo stendardo trovasi ora ridotto a quadro sull’altar maggiore 
della cattedrale di Gaeta; fu dipinto da ignoto con le figure 
di San Pietro e di San Paolo, ed è di scarso valore artistico. 

G. FERRI, Un documento su Pietro Cavallini (Nozze 
Hermanin-Hausmann, Perugia, 1904, 59-62). 

In una pergamena dell'archivio di Santa Maria Maggiore 
si trova un atto di vendita col nome /’etrus dictus Cavallinus 
de Cerronibus. L'autore pone la questione se qui si tratti del- 
l'eccellente pittore romano, e che cosa possa pensarsi intorno 
al suo vero casato. 

G. Giomo, San Pielro martire e Tiziano (Nuovo 
archivio veneto, 1903, III, 55-68). 

Storia della celebre pala di Tiziano, perita nell'incendio 
della cappella del Rosario a San Zanipolo nel 1867. Con 


cinque documenti. 


Il 
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R. H. Hogart-Cust, // polittico della Santissima 
Annunziata in Pontremoli ( Rassegna d’ Arte, 1904, 56). 

Riproduce una pala d'altare rappresentante la Madonna 
in trono e santi, attribuendola a Giovanni Massone d'Ales- 
sandria. Dello stesso autore sono, secondo l'autore, vari quadri 
al Louvre, a Savona, a Santa Maria di Castello a Genova, 
a San Lorenzo di Cogono presso Chiavari, nella confrater- 
nita della Croce a Santa Giulia pure presso Chiavari. 

H. Hvmans, n nouveau peintre anversois: Gerard 
Thomas, 1663-1720 (Annales de l’ Accad. Royal d’archeo!. 
de Belgique, 1902, LIV, 83-86). 

L'autore ha trovato a Londra un quadro firmato da quel 
pittore, e ne ha rintracciate alcune notizie biografiche. L'es- 
sere rimasto tale artista finora ignoto si può attribuire non 
tanto alla sua importanza limitata, quanto al carattere delle 
sue opere che, secondo pensa l’autore, debbono essere pas- 
sate per lo più per lavori secondari di Teniers o di Ruysdael. 

G. H. DE Loo, Die Aufererweckung des Lazarus 
der Sammlung von Kaufinann und die niederlindischen 
Maler des Kònigs René d’ Anjou( Jahrb.d. kònigl. preussi. 
Kunstsamini., 1904, 72-79). 

L'autore non ammette l’attribuzione del quadro della col- 
lezione Kaufmann a Nicola Froment, benchè riconosca tali 
analogie fra quel dipinto e la Risurrezione di Lazzaro (1461) 
del Froment, conservata agli Uffizi, da dover credere che il 
pittore copiasse in parte il quadro Kaufmann, che dev'essere 
perciò anteriore al 1461; esso è probabilmente opera di 
qualche pittore olandese che fu chiamato nella Francia meri- 
dionale dal re Renato. 

F. MALAGUZZI-VALERI, Un trittico di Butinone nella 
Pinacoteca comunale di Milano (Rassegna d' Arte, 1904, 
33-39). 

L'autore riproduce il trittico di recente comprato dalla Pi- 
nacoteca del Castello Sforzesco, e si sofferma a considerare 
l’arte lombarda preleonardesca. 

F. MALAGUZZI- VALERI, // Perugino e li Certosa di 
Pavia: Nuovi documenti (Rep. f. Aw., 1903, 372-381). 

Sono documenti che lumeggiano le condizioni degli artisti 
del Rinascimento. Al principio del 1496 i certosini di Pavia 
diedero, per mezzo di un intermediario, commissione di un 
quadro al Perugino e questi, che « non viveva che delle sue 
fatiche », non potè ultimare il dipinto prima del 1499. Il 
quadro del Perugino nel 1784 venne assegnato alla Brera, 
poi venduto in parte ai Melzi nel 1796, restandone alla Cer- 
tosa solo uno scomparto; i Melzi vendettero ciò che posse- 
devano alla Galleria di Londra nel 1856. 

IL. MANZONI, Di un pittore del secolo XIV non co- 
nosciuto in patria (Nozze Hermanin- Hausmann, Peru- 
gia, 1904, 13-17). 

Il pittore è Meo di Guido da Siena, del quale qui si de- 
scrivono due tavole esistenti nella Pinacoteca di Perugia, ri- 
portando anche un documento del 1319. 

TuLLo MASsARANI, / Primitivi (Nuova Antologia, 
aprile 1903, 617-628). 

L'autore stringe in sintesi l’opera di Giotto e dei giotte- 


schi, di Nicolò Pisano, di Arnolfo di Cambio, e poi di Simone 
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Memmi, dei Lorenzetti, degli Orcagna, dell’Angelico, di Paolo 
Uccello e di Andrea del Castagno, per concludere alla sovra: 
nità di Masaccio. 

P. MOLMENTI, Ze nozze di Tiziano Vecellio (Atti 
del R. Istituto veneto, 1904, LXIHI, 211-218). 

Comunica alcune notizie date dal Ludwig nel Fa4rdzuck 
der kon. preuss. Kunstsammil. (Berlino, 1903). Tiziano sposò 
tardivamente la sua governante Cecilia, cadorina, nel 1525; 
essa morì nel 1530. 

W. Pace, 7Zhe St. Albans school of Paintine, Mura! 
and Miniature. Parte I: Mural Painting (Archeologia, 
1902, VIII, 275-292). 

L'abbazia di Sant'Albano (contea di Hertford) sorse verso 
il 793; s'ignora se durante il periodo anglo-sassone vi sia 
fiorita una scuola di pittura o di scultura, poichè il primo 
abate normanno (Paolo di Caen, 1077) distrusse ogni vestigio 
di chiese sassoni. La vera scuola pittorica di Sant'Albano, 
cioè quella che nacque e fiorì tra i monaci dell'abbazia, ap- 
partiene al xIII secolo, e fu fondata da Walter di Colchester 
pittore, scultore e intagliatore divenuto monaco probabilmente 
verso il 1200. (Grande rinomanza ebbero con lui il fratello 
Simone e il nipote Riccardo. Alcuni pregevoli affreschi che 
rimangono tuttora nella chiesa appartengono, ritiene l'autore 
a quel periodo. I)opo il xNI secolo l'abbazia rimase ancora 
un notevole centro di attività artistica, ma all'opera dei mo- 
naci si sostituì in gran parte quella di artisti laici esterni, e 
la vera e propria scuola di Sant'Albano, per la pittura mu- 
rale, allora venne a cessare. L'autore aggiunge tuttavia notizie 
sugli artisti e sulle pitture dell'abbazia nei secoli x1v e xv. 

C. Ricci, Za pala portuense d' Ercole Roberti (Ras- 
segna d'Arte, 1904, 11-12). 

Pubblica un documento inedito tratto dall’archivio di Ra- 
venna, il quale attesta come la pala fosse eseguita nel 1480, 
e come Ercole de’ Roberti si trovasse nel 1481 a Ravenna. 

C. Ricci, D'alcuni dipinti di Bernardino da Coti- 
gnola (Rassegna d’ Arte, 1904, 49-52). 

Distinti i caratteri artistici di Bernardino da quelli di Fran- 
cesco da Cotignola, l’autore attribuisce a Bernardino un Cristo 
nell'orto della Pinacoteca di Ravenna, e un Crisfo deposto del 
Museo di Amsterdam. 

C. Ricci, Due dipinti di Dosso Dossi nella R. Pi- 
nacoteca di Brera (Rassegna d'Arte, 1904, 54-55). 

Pubblica un Sar Giovanni Battista e un San Giorgio di 
Dosso Dossi acquistati di recente dalla congregazione di ca- 
rità di Massa Lombarda per la Galleria di Brera. 

L. SALAZAR, Marco del Pino da Siena ed altri artisti 
dei secoli XVI e XVII: Nuovi documenti (Napoli no- 
bilissima, 1904, XIII, 17-22). 

Il Salazar riferisce alcuni documenti per la biografia del 
pittore (a. 1573, 1576, 1577, 1583); altri documenti riguar- 
dano Cornelio Smet fiammingo, Benvenuto Tortelli bresciano, 
l'rancesco Signorini di Firenze, Fabrizio Santafede, Abramo 
Breughet ed altri. 

L. SIMEONI, Una vendetta signorile nel 400 e il pit- 
tore Francesco Benaglio (Nuovo Archivio veneto, 1903, 
V, 252-258). 
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L'autore pubblica e illustra un documento del 1475. 

J. Six, A propos d'un repentir de Hubert Van Eyck 
(Gazeite des Beaux-Arts, 1904, XXXI, 177-187). 

L'autore ha notato nell’Agze//o mistico di Hubert Van Eyck 
una corona sulla testa d'un cavaliere ricoperta più tardi da 
un berretto azzurro e con una serie di induzioni deriva da 
ciò che il cavaliere raffigurato sia Fear sans feur: ciò gli 
dà modo di correggere in parte l'iconografia di altri cavalieri, 
e di provare ancora una volta che Hubert van Eyck fu al 
servizio di Guglielmo IV all’Aia, e andò a Gand solo, dopo 
la morte di questo principe. 

G. VITZTHUM, Zernardo Daddi, Leipzig, Hierse- 
mann, 1903. 

L'autore ha inteso di ricostituire la figura di questo artista, 
del quale si occuparono, fra i moderni, oltre il Milanesi e il 
Cavalcaselle, il Thode, il Frey, lo Schmarsow, lo Schubring, 
ma più che altro occasionalmente e lasciando anche insoluto 
il dubbio sui rapporti fra il Bernardo Daddi del Vasari c dei 
documenti e il Bernardus de Florentia firmato in tre quadri. 
l'autore fa una revisione di tutto quanto, documenti e no- 
tizie storiche ed opere pittoriche, si riferisce a queste due 
figure d'artisti, e conclude doversi riconoscere in essi un solo 
individuo. Esamina poi l’attività e la produzione daddiana, 
distinguendola in due periodi: il primo (1328-1330) caratte- 
rizzato dai rapporti del addi con Giotto e coi Senesi; il 
secondo, che va fino al 1347, con lu Madonna d'Orsanmi- 
chele, anzi probabilmente fino al 1348, se è certo il quadro 
della collezione Parri, di cui l’autore ha preso notizia dal 
lry, dimostra anche relazioni del pittore con l'arte di A. Pi 
sano c dell'Orcagna. 


Incisioni, disegni, miniature, oreficerie, 
ceramiche, intagli in legno, In avorio, ecc. 


D. ArnaLov, Zie hellenistische Grundlagen der by- 
zantin. Kunst Untersuchungen auf dem Gebiet der frich- 
byzantin. Aunstgesch., pag. 229, Pietroburgo, 
(russo). 


1900 


O. Wulff dà una minutissima utile analisi di questo libro 
(Wepert. f. A0., 1903, 35-55) che qui riassumiamo. 

l'autore pensa (come il Kondakov e lo Strzygowski) che 
l'ellenismo e l’Uriente siano la fonte e la culla della primitiva 
arte cristiana; ricerca adunque nei monumenti bizantini le 
tracce di tale origine. Alcuni ms. miniati bizantini si possono 
considerare come copie dirette di modelli ellenistici: tale il 
Vicandro di Parigi (x1 secolo). Il Cosmas vaticano è copia 
del vir-vii secolo dal mss. originario (VI secolo) e mostra 
molti elementi propri all'arte alessandrina; da quest'arte di- 
rettamente deriva il /ioscoride di Vienna (secolo vI). Anche 
in mss. siriaci appaiono relazioni con l’arte antica; il ms. 
Rabula ha pure in alcune miniature stretti rapporti con mo- 
numenti della Palestina (cfr, l'Annunciazione, la .Vativita, la 
Crocifissione con le stesse scene rappresentate sulle ampolline 
di Monza e derivanti esse pure dai monumenti di ‘l’errasanta). 
Il codice Rossanese ha comune con la Gerzesi di Vienna l’or- 


namentazione e la fattura tecnico-stilistica; questi due mss. do- 
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vettero essere eseguiti in (irecia sotto l'influenza alessandrina. 
Nell'esame delle opere plastiche l'autore attribuisce al IV secolo 
ed all'arte fiorita in Alessandria l'avorio Trivulzi; distingue 
nella cattedra di Massimiano due maniere (l'una fedele all'arte 
dell'altorilievo plastico, l’altra che mira ad effetti pittorici) e 
vi rintraccia gli elementi dovuti all'Oriente, ad Alessandria e 
alla Siria. Dei monumenti dell'arte cristiana in Siria le ampol- 
line di Monza ci hanno conservato molte riproduzioni; all'arte 
siriaca appartengono anche gli avori di San Michele di 
Murano, dei quali il principale trovasi ora nel Museo. di 
Ravenna. 

A. ANNONI, Una sedia presbiteriale del Cinquecento 
ad Affori presso Milano( Rassegna d' Arte, 1903, 187-188). 

Sedia adorna di un riquadro con intrecci decorativi. 

TH. AsHBv, Dessins inédifs de Carlo Labruzzi ( Afe- 
lang. d'archsol. et d'hist., 1903, XXIII, 375-418). 

L’opera più importante di Carlo Labruzzi (nato a Roma 
nel 1765 e morto a Perugia nel 1817) è una serie di disegni 
dei ruderi della via Appia da Roma a Benevento; una parte 
di essi, e più precisamente gli schizzi originali, si trovano al. 
l'Accademia di San Luca. Altri disegni, in numero di 226, 
sono pervenuti dopo diversi passaggi nelle mani dell'autore, 
e poichè soltanto pochi sono quelli pubblicati, egli ne dà un 
intiero elenco descrittivo. 

A. BALETTI, A/fonso Ruspagiari e Gian Antonio 
Signoretti, medaglisti del secolo XVI (Rassegna d’ Arte, 
1904, 44-46). 

L'autore pubblica alcuni documenti sul Ruspagiari, dimo- 
strandone l'intimità artistica col Signoretti. Questi due meda- 
glisti rappresentano il risveglio dell'arte della medaglia a 
Reggio Emilia, suscitato dal Pastorino. 


O. M. DAaLtON, Or a carved ivory pix in (he Bri- 
tish Museum (Archeologia, LVIII, 1-8). 

La pisside pubblicata dal Garrucci (tav. 439, 4), ed ora 
acquistata dal British Museum, è attribuita dal Dalton al x se- 
colo e ritenuta opera renana eseguita su modello siriaco. 

O. M. DaLTON, Or some points în the history of 
Inlaid Jewellery (Archeologia, VIII, 237-274). 

Ricerche tendenti principalmente a mostrare i rapporti fra 
la orfévrerie cloisonnie e l'industria orientale, specialmente 
dell'Asia centrale. A tal proposito l’autore tocca dell'Assiria, 
della Persia, della Scinia, della Siberia, dell'India, nonchè 
delle relazioni tra quel gencre di oreficeria e l’arte romana 
e bizantina. 

G. FRIZZONI, L'arte del disegno in Leonardo da Vinci 
e Raffaello Sanzio (Nuova Antologia, gennaio 1904, 
151-159). 

L'articolo prende motivo da due libri di G. Gronau: Zeo- 
nardo da Vinci e Aus Raphaels florentiner Tagen. Uno dei 
molti schizzi editi dal Gronau mostra evidente la derivazione 
leonardesca della .M/agorna di Brera attribuita giustamente al 
Sodoma, come evidente è la stessa derivazione nel Luini e 
in Giampedrino. Per Raffaello I.conardo fu una delle fonti 
principali nel periodo della dimora del giovane pittore umbro 
in Firenze; il cartone per la sala di Palazzo Vecchio e la 
Sant'Anna, la Leda e la Gioconda offrirono a Raffaello ispi- 
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razioni per l'affresco di San Severo in Perugia e per le stanze 
vaticane, 

A. HaseLoFe, Die Vorlàufer der van Eyck in der 
Buchmalerei (Sttzungsbericht d. kunstgesch. Gesell- 
schaft, 1903, I, pag. 1-6). 

L'A. accoglie in genere la classificazione fatta dal Dur- 
rieu delle miniature del « Libro d'Ore » di Torino propo- 
nendo tuttavia nuove distinzioni di mani e nuovi limiti di 
tempo all'esecuzione dei diversi fogli. Nel gruppo delle mi- 
niature eseguite al tempo del duca di Berry (1404-1413) è 
da distinguere l’opera di vari artisti che seguono ancora le 
tendenze del xIv secolo: le tavole 14, 22, 42 della pubbli- 
cazione fatta pel giubileo di L. Delisle riproducono l’opera 
di un miniatore che ha relazione col Beauneveu e anche 
con Jacquemart de Hesdin; la maggior parte delle altre 
miniature di questo stesso gruppo è dovuta ad un artista 
che risente più fortemente l'influenza dell’arte italiana, e spe- 
cialmente dell’arte di Siena e dell'Italia superiore, estesasi 
nella fine del xIv secolo a tutta la pittura franco-fiamminga. 
Anche nelle miniature delle « (irandes Heures » del duca 
di Berry, ora a Chantilly, è palese l' influsso dell'arte italiana, 
e sopratutto degli affreschi di Taddeo e di Angelo Gaddi. 
Questo ms. di Chantilly non era ancora ultimato nel 1416 
quando, alla morte del duca, fu registrato nell'inventario come 
« une très riches heures que faisaient Pol et ses frères », cioè 
Pol di Limburgo ed i suoi fratelli Jannequin ed Hermann. 
(Questi artisti nelle rappresentazioni dei mesi nel ms. di 
Chantilly, annunciano l’avvento dell’arte dei van: Eyck, dei 
quali lA. riconosce, col Durrieu, l'opera nelle tre più belle 
miniature del secondo gruppo (1417?) del ms. di Torino. 

CH. LOESER, Note intorno ai disegni conservati nella 
R. Galleria di Venezia( Rassegna d’ Arte, 1903, 177-184). 

L'autore crede che il famoso libro degli schizzi di Raf 
faello sia opera d'un falsificatore di poco anteriore a Ca- 
nova; riproduce alcuni disegni di Benozzo Gozzoli, raffron- 
tandoli con gli affreschi di Montefalco; poi altri di Giambel- 
lino, del Mansueti, di Michelangelo, di Sebastiano del Piombo, 


di Leonardo da Vinci. 


E. MicHEL, Deux mannequins en bois du NVIe siè- 


cle (Gazette des Beaux-Arts, 1904, 135-139). 

L'autore riproduce una statuetta in legno, alta 23 centi- 
metri, e atta, per mezzo d'un congegno interno, a porsi «in 
varie posizioni. La statuetta, ora conservata a Madrid nella 
collezione del conte di Valencia, porta un'iscrizione del tempo 
‘di Filippo II: 


studio questo difficile problema: se l'attribuzione sia o no 


« d'alberto Drero », L'autore propone allo 


falsa, notando come il IDiirer, così preoccupato delle propor- 
zioni della figura umana, poteva avere con piacere costrutto 
un così comodo manichino. Simile a questo, ma non della 
stessa mano, è un altro manichino del Museo di Berlino. 

‘ P. MOLMENTI, Z ére stendardi in Piazza San Marco 
(Nuova Antologia, febbraio 1903, 694-697). 

Anche nell'età di mezzo, su certi piedistalli di legno chia- 
mati « abbati », si ponevano nelle feste solenni le bandiere 
di San Marco. Fra i tanti abbellimenti fatti alla piazza, gli 


« abbati » furono sostituiti dai tre pili di bronzo ordinati al 
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Leopardi nel 1501 e messi a posto nel 1505, simboleggianti 
nei bassorilievi la floridezza marittima e commerciale della 
repubblica. Nel 1506 sventolavano su di essi le bandiere di 
San Marco dipinte da Lazzaro Sebastiani e Benedetto Diana. 

Cu. H. ReaD, On a Sargcenic Goblet of enamelled 
Glas of medieval date (Archacologia, 1902, VIII, 217-226). 

Il vaso, di cui è data una bella riproduzione a colori, tro- 
vasi nel British Museum, e proviene dalle vicinanze di Aleppo. 
L'autore ne prende occasione per parlare delle vetrerie esi- 
stenti nel Trecento e nel Quattrocento a Venezia e sulle 
coste del Mediterraneo orientale nei domini saraceni, e dimo- 
stra che il vasetto in questione appartiene alle fabbriche 
orientali, contro l'ipotesi che esso sia lavoro veneziano, espor- 
tato, come si praticava, in Oriente. 

S. REINACH, Dewx minialures de la Bibliothèque de 
Heidelberg, attribues a Jean Malouel(Gazette des Beaua- 
Arts, 1904, XXXI, 55-65). 

Il’autore confronta due miniature conservate nella Biblio- 
teca di IIeidelberg con la Deposizione attribuita a J. Malouel 
nel Louvre; crede che esse siano appunto di questo pittore. 
Trattando della questione delle relazioni fra l'arte italiana 
(Gentile da Fabriano e Pisanello) e l'arte franco-fiamminga 
nel primo Quattrocento, il Reinach propende a credere che 
le due miniature siano state eseguite sotto l'influenza del- 
l’arte italiana, specialmente per la rappresentazione dell’anima 
dei due ladroni crocifissi, comune in Italia già nel xIv secolo. 

J.S., Eine undbeschriebene Radierung Canaletto (Jahrb. 
d. kònig!l, preuss. Kunstsammi., 1904, 80). 

Una nuova incisione da aggiungere alla serie di 31 vedute 
pubblicate col titolo di Vede altre frese da i luoghi altre ideate. 

D. SANT'AMBROGIO, /7/ prezioso cappuccio di piviale 
nel Museo Poldi-Pezzoli (Rass. d° Arte, 1903, 184-186). 

L'autore ha osservato che nel ricamo del Museo Poldi- 
Pezzoli, fino ad ora attribuito al Botticelli, è lo stemma del 
celebre cardinale di Portogallo, morto nel 1459. Egli sup- 
pone che il ricamo sia stato eseguito su disegno di un artista 
dimorante a Roma al tempo del cardinale. 

F. SARRE, Z?n orientalisches Metallbecken des NIII 
Jahrh. in Konigl. Museum fiir Vòlkerkunde zu Berlin. 
Mit einem Anhang von E, Mittwoch (/a4rd. d. konigi. 
preuss. Kunstsamini., 1904, 49-69) 

Come per la tecnica dei vetri a smalto e della ceramica 
a riflessi anche per quella dei metalli decorati con applica- 
zioni d'oro e d'argento l'epoca di fioritura nell'arte dell'Oriente 
musulmano è il xt secolo. Quest'ultima industria consiste 
nello incavare entro un metallo la forma delle figure e degli 
ornati, entro la quale vengono poi incassati pezzi di oro, di 
argento o di rame. I più antichi oggetti lavorati in tal ma- 
niera risalgono alla fine del xII secolo, e sono noti col nome 
di « bronzi di Mosul », quantunque anche in altre località, in 
Persia, in Egitto, nello Yemen, ne venissero fabbricati. L’au- 
tore illustra un grande bacino del Museo di Berlino adorno in 
questo modo di scene di caccia, di tornei, di figure di animali. 

I. STRZYGOWSKI, Der Pinienzaffeln als Wasserspeier 
(Mitteilungen des kais. deutschen arch. Instituts. R6O- 
mische Abteilung, 1903, XVIII, 185-206). 
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IL Strzygowski, a proposit> della questione levata dal- 
l'Hiilsen sulla destinazione della pigna del Vaticano, esamina 
numerose rappresentazioni orientali, in cui è adoperata la 
pigna come zampilio per l’acqua nelle fontane. Regolarmente 
ricorre questo motivo nella scena dell’Answurnciazione di Anna 
(musaici di Daphni ad Atene e Cod. vat., gr. 1162), pol come 
coronamento delle arcate che sormontano negli evangelari le 
liste dei paralleli (Cod. Paris, gr. 64). Lo stesso motivo si 
ritrova nel musaico di Teodora a Ravenna, in una lastra 
protobizantina del Museo di Berlino, nel rilievo di San Marco a 
Venezia e in un altro di Costantinopoli; esso è dunque tutto 
orientale e lo Strzygowski ne trae importanti osservazioni 
per il passare in Occidente di certe forme decorative, fer- 
mandosi sulla rappresentazione dei « tempictti » nei codici 
miniati, quali si vedono nell’'evangelario di Etschmiadzin e 
in quello di Godescalco a Parigi. 

G.SUSTER, Dell'incisore trentino Aliprando Caprioli, 
pag. 65, in-8, Trento, 1903. 

L'autore cerca di mettere in luce l'opera di questo artista 
fino ad ora poco conosciuto e poco studiato, di determinare 
il posto che nella storia dell'incisione spetta al Caprioli, il 
quale con Giambattista Cavalieri e con Antonio da Trento 
forma una triade di artisti che grandemente onorò il na- 
tivo ‘Trentino nel secolo xvi. Il Caprioli, la cui carriera 
fu molto lunga e laboriosa, quantunque nato a ‘Trento e ivi 
iniziato nell'arte, deve, più che altro, la sua educazione al 
lunghissimo soggiorno in Roma; cosicchè può considerarsi 
come di scuola romana, e precisamente di quella fondatavi 
dal celebre incisore olandese Cornelio Cort, la quale dominò 
in Roma durante l'ultimo quarto del secolo xvi. Il Suster 
esamina e studia minutamente le varie opere del Caprioli, rag- 
gruppandole sotto quattro distinte categorie: singole stampe, 
incisioni a libro, incisioni per testo, incisioni a serie. 

G. SUSTER, Li Giuseppe Niccolò da Vicenza ( Tri- 
dentun, 1903, II). 

Iefinisce la personalità di questo incisore fino ad ora mal 
conosciuto e confuso con altri, restituendolo alla sua vera pa- 
tria, Vicenza, mentre dagli storici dell'incisione, prima fra i 
quali il Bartsch, era ritenuto come nativo di Trento. 

F. VITALINI, L’fncisione su metallo, con introduzione 
di V. Pica e otto acqueforti inedite dell’autore, una fo- 
toincis. e due litografie, p. 119, in-8, Roma, Danesi, 1904. 

L'autore, noto esso pure come uno dei nostri più forti 
acquefortisti moderni, studia in questo libro i diversi processi 
dell'incisione su metallo, trattando anche della riparazione e 
pulitura delle stampe vecchie. 

P. VITRY, Quelques bois sculptes de l’école touran 
gelle du XVe siècle (Gazette des Beaux-Arts, 1904, 
XXXI, 107-119). 

Nella regione di Tours nella seconda metà del secolo xv 
erano, secondo l’autore, delle botteghe di scultori attivissime, 
e che influenzarono Michel Colombe, quando si fermo a la- 
vorare in Touraine. Prodotto di quest'arte sono varie sculture 
in legno del Louvre e di collezioni private parigine che 
l’autore riproduce, togliendo loro così le attribuzioni solite 
di /egni fiamminghi o tedeschi. 


Topografia artistica: guide, inventari, 
cataloghi, esposizioni, ecc. 


S. Brisset, Das AMinster zu Freiturg î. B. ein He- 
rold kiinstlerischer Freiheit (Stisumen aus Maria-Laach, 
1904, LXIV, 241-261). 

Ibescrive e commenta le opere di architettura, di scultura, 
di pittura che sono in quel convento, la cui costruzione ri- 
sale al secolo XIII 

M. DE BENEDETTI, Un dono alla Pinacoteca di Brera 
(Nuova Antologia, novembre 1904, 694-702). 

È il dono Sipriot: sessantatrè quadri, di cui il Ile Bene- 
detti cerca rettificare le attribuzioni. 

A. CHIAPPELLI, Una nuova questione a proposito del 
David di Michelangelo (Nuova Antologia, 1° marzo 1903, 
20-24). 

Propone, invece che di collocare una copia del l)avid al- 
l'antico posto, di toglier via anche l’Ercole del Bandinelli e 
di ridare a Palazzo Vecchio il suo aspetto quattrocentesco. 

A. COLASANTI, / monumenti dell Italia meridionale 
(Nuova Antologia, settembre 1903, 249-256). 

A proposito del libro di Adolfo Avena. 

V. Faco, Monumenti cristiani in Taranto (Nuova 
Antologia 1903, 627-636). 

Pochi sono i monumenti superstiti: la chiesa di San Pietro 
Imperiale e di Santa Maria della Giustizia, ambedue del pe- 
riodo normanno, la cripta del Redentore con affreschi bizan- 
tinì dell’x1 secolo, c, monumento più antico e più importante 
di tutti, la cripta della cattedrale del tempo di San Gelasio I 
(493-496). 

G. FRIZZONI, A/cuni appunti critici intorno alla gal- 
leria di Verona (Rassegna d’arte, 1904, 33-38). 

È una lettera aperta al direttore del Museo civico di Ve- 
rona, nella quale ìl Frizzoni corregge alcune delle attribu- 
zioni erronee che sono ancora nel museo. Fra le attribuzioni 
suggerite notiamo uno Stefano da Zevio, un Giambellino, Ca- 
listo Piazza, etc. 

RAFFA GARZIA, Storia dell’arte în Sardegna (Nuova 
Antologia, gennaio 1903, 252-265). 

È una rapida scorsa, con lo Scano per guida, attraverso 
i monumenti pisani dell’isola. Il discorso si ferma più a lungo 
sulla cattedrale di Cagliari e quindi sull’ambone falsamente 
attribuito a Fra Guglielmo, riassumendo qui con quelli dello 
Scano gli studi propri e di Olinto Salvadori. 

P. GRISAR, / monumenti del Paradiso nell'antica Ba- 
silica Vaticana (Civiltà Cattolica, 1903, 460-469; 1904: 
I, 463-473; II, 202-217). 

Premessa una descrizione della pianta dell'Alfarano, l'autore 
parla del cantaro, d'origine forse costantiniana, abbellito de 
Simmaco di musaici e, più tardi, dei due pavoni di bronzo 
tolti al mausoleo d'Adriano. Al posto del cantaro sorse poi, 
per opera d'Innocenzo II, la pigna di bronzo. A sinistra del- 
l'ingresso nell'atrio vedevasi la colossale tomba di Ottone II 
(della quale oggi i frammenti sono nelle Grotte Vaticane) 
formata di un sarcofago interno, che più non esiste, ec di un 


labrum di porfido per copertura, vra adoperato per vasca 


IS 
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battesimale. Altra tomba esistente nel Paradiso, maa che presto 
scomparve, era la « tomba del prefetto », del prefetto Cencio: 
aveva anch'essa un coperchio di porfido ed cra furse situata 
a destra dell'ingresso, Ancora a sinistra, nell’entrare, trovavasi 
il santuario di Santa Maria i ‘wrrî, edificato, insieme alla 
torre che lo sormontava, da Stefano II, adornato da Paolo I 
di mosaici, una parte dei quali (l’Ascersiorie) è riprodotta da 
un disegno del Grimaldi, e restaurato infine da Nicolò V. 
Presso l'oratorio vedevasi il mosaico di Cristo benedicente 
fran San Pietro e San Paolo, oggi conservato nelle Grotte 
Vaticane, ma assai guasto dai restauri. L'età di questo ma- 
saico è difficile a determinare: forse esso è del secolo VIII 
o del IX; ad ogni modo è anteriore alla tomba di Ottone IH, 
alla quale il Kaufmann lo volle unire nella sua ricostruzione 
del sepolcro imperiale. 

P. PiccIRILLI, La Marsica: appunti di Storia e d’arte 
(Napoli nobilissima, 1903, XII, 137-143, 148-156, 165- 
171, 183-192). 

Sono note sommarie scritte col solo intento di dare una 
idea del patrimonio artistico della regione. 

M. PIEROTTI, 7 smionumenti d'arte nella Toscana 
ignota. (Esmporium, 1903, 141-152). 

L’autore illustra due chiese del Lucchese, San Cassiano di 
Controne e la chiesa di Decimo. Di quest’ultima riproduce alcune 
sculture romaniche (frammenti di un ambone, un San Giorgio) 
e un'urna per l’olio santo che crede del Civitali; della prima 
la bella facciata. 

A. TARAMELLI, Za Sagra di San Michele alle Chiuse 
invalle di Susa (Nuova Antologia, Aprile 1903, 417-434). 

Il primo sacello in onore di San Michele sulla vetta del 
Pircheriamo rimonta forse all’età longobarda, ma fondatore 
del monastero è da ritenersi frate Ugone di Montboissier. 
Conservata è la chiesa romanica, con portali e sculture (alcune 
delle quali una iscrizione riferisce a un magister Nicolaus), 
e la chiesa gotica, che in seguito minacciando rovina fu 
rifatta, specialmente nella navata centrale. Dallo scorcio del 
secolo xIV ad oggi l'abbazia rimase, quasi ininterrottamente, 


abbandonata. 


Conservazione e restauro dei monumenti, 
formazione di musei, educazione artistica, ecc. 


«fa La Regia Basilica di San Savino in Piacenza, 
Piacenza, 1903, in-8°, pag. 94. 

La basilica, liberata dalle deturpazioni del xvIt secolo, 
è stata restituita alla sua forma del xII-xII secolo, con ca- 
pitelli polistili e volte a costoloni. Nei lavori di restauro 
venne ritrovato nel presbiterio un grande mosaico pavimentario 
con singolari rappresentazioni (personificazione dell'Anno, 
giocatori di scacchi, ecc.) Questi mosaici e le altre opere 
d’arte conservate nella basilica sonv illustrate a parte a parte 
da diversi studiosi: le date proposte non sembrano sempre 
accettabili, 

Come nei restauri del duomo di Piacenza, è da deplorare 
anche in San Savino l'intrusione di pessime imitazioni di 


sculture romaniche. 


G. CROCIONI, L'educazione estetica nelle scuole se- 
condarie (Rivista d' Italia, Roma, settembre 1903). 

Esamina l'incremento assunto in questi ultimi anni dagli 
studi storico-artistici, e si pone dinanzi la dibattuta questione 
dell’insegnamento della storia dell’arte nelle scuole secon- 
darie.A questo insegnamento dovrebbe, secondo l’A., prece- 
dere un'educazione estetica dei giovani, alla quale dovrebbero 
contribuire tutti i professori, illustrando, con esempi tolti dal 
campo delle arti, la propria disciplina, e mostrando i fre- 
quenti punti di contatto che ogni ramo del sapere ha ed ha 
avuto con le arti rappresentative, In quanto poi all'insegna- 
mento della storia dell'arte vera e propria propende ad affi- 
darne l’incarico al professore di lettere italiane, nun esclu- 
dende però dal prendervi parte chiunque senta in animo sin- 
cera vocazione per tali studi. Insiste sulla necessità di deporre 
vgni indugio, specialmente per ciò che riguarda le Università, 
e di accingersi all'impresa con tutti i mezzi di cui ciascuno 
dispone per ciò che riguarda le scuole secondarie. 

A. FRANCHI, Sulla remozione della porta di S. Fran- 
cesco, Siena, 1903, in-8°, pag. 19. 

Sostiene che la porta della chiesa di San Francesco in 
Siena non dev'essere rimossa e che la facciata è da comple- 
tarsi secondo lo stile della porta stessa. 

G. GIOVANNONI, / reslauri deî monumenti ed il re- 
cente Congresso storico (Bulleltino della Società degli 
ing. ed architelli, etc.; 1903). 

L’A. critica il voto emesso dal Congresso onde e la fac- 
ciata del Duomo di Milano non sia oggetto di alcun lavoro 
che abbia per iscopo altro che la conservazione statica del 
monumento » e si schiera fra i « restauratori che cercano 
di ridurre le opere complete come avrebbero dovuto essere 
pur ammettendo che caso per caso sia da giudicare sino a 
qual segno questo principio sia applicabile ». 

G. A. REYCEND, Proposte per un nuovo ordinamento 
delle Scuole di architettura in Italia. (L’ Arte decora- 
liva inoderna, 1903). 

La sostanza di queste proposte sta nell'intento di conci- 
liare le duc diverse tendenze che dominano nell’insegnamento 
dell’architettura: l'una, cioè, che vuol farne troppo esclusiva- 
mente un puro insegnamento artistico, l’altra che vuol dare 
essenziale prevalenza alla cultura matematica. 

A. RieGL, Zur Frage der Restaurierung von Il'and- 
malereten (Mitt. der k.- k.- Le C. f. Erforsch. u. Erhalt. 
der kunst-u. hist. Denkinalc, 1903, 11, 1-2, pag. 14-15). 

Molte inutili ed accademfche distinzioni. Dei consigli del- 
l'A. i due accettati ormai comunemente sono: 1° ripulimento 
degli affreschi con mezzi innocui; 2° riempimento delle parti 


mancanti con una tinta neutra o locale. 


iconografia. 


X. BARBIER DE MONTAULT, Symbolisine de la farade 
de la cathedrale de Poitiers (fevue de l’ Art chretien, 
1903, pag. 129-132). 

ILA, trova nella facciata duc idee dominanti, il numero 


trinario, allusione alla Trinità, e la simbolica orientazione. 
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A. BRAUMSTARK, Zine syrische « traditio legis» und 
ihre Parallelen (Oriens christianus, 1903, I, pag. 173 
e 200). 

In una miniatura .del manoscritto Barberiniano siriaco 
VII-62 (fine del secolo xI) Cristo è rappresentato ritto in 
piedi in atto di porgere le chiavi a Pietro e di benedire 
Mosè; da Paolo Silenziario sappiamo che in un altare di 
Santa Sofia si vedeva Cristo fra i Santi Pietro e Paolo: con 
queste osservazioni l'A. pensa di opporsi all'opinione del 
De Rossi e del Wilpert secondo i quali la rappresentazione 
di Cristo che dà la legge a Pietro ed a Paolo appartiene 
all'iconografia romana. 

A. CHIAPPELLI, // rifratto di Dante nel Paradiso 
dell’ Orcagna (Nuova Antologia, 1903, aprile, 533-551). 

Il Paradiso dell'Orcagna deriva probabilmente dall’altro di 
(siotto della Cappella del Podestà ove è ritratto Dante. È uso 
di Andrea Orcagna di ritrarre persone anche delle età pre- 
cedenti alla propria, e uso del tempo unire alla glorificazione 
di San Tommaso il nome e l'opera del poeta. Ciò premesso, 
l'autore analizza la figura ch'egli indica come ritratto di Dante, 
paragonandola al termine più sicuro, alla figura che ne fa il 
Boccaccio. lin gruppo d'indizi esterni (la sua vicinanza con 
un ritratto che può credersi il Petrarca, l'aver Dante frequen- 
tato le scuole di Santa Maria Novella, il culto in cui lo do- 
veva tenere il priore Jacopo Passavanti ispiratore del dipinto, 
ecc.) confermano il risultato delle analisi precedenti. 

I. R. DIETRRICH, Das Portràt Kaiser Friedrichs Il 
v. Fohenst. (Zeitschr. f. bild. Kunst, luglio 1903). 

Il Lenormant, il Reinach, il Michon credono opera ro- 
mana il busto che corona la facciata della cattedrale di 
Acerenza; il Delbriich lo crede scultura dell’epoca sveva, 
L’A. cerca di confutare l'opinione del 1)elbriich con criterî 
stilistici e riesce ad escludere che il busto possa in ogni ma- 
niera considerarsi come ritratto di Federico II che sempre, 
nei sigilli, nell'augustale, nella gemma già posseduta da 
Raumer e ricavata dalle sculture di Capua, fu rappresentato 
non barbato ma imberbe. 

E. von DosscHitz, Die Vision des Ezechiel (cap. 37) 
auf einer byzantin. Elfenbeinplalte (Rep. f. Kw., 1903, 
282-288). 

Un avorio bizantino del IX secolo nel British Museum, nel 
quale il Graeven scorse Cristo @/ limbo, mediante una più 
esatta interpretazione di un'iscrizione, è decifrato come rap- 
presentazione della visione d' Ezechiele. 

G. FOGOLARI, Ze figure degli scacchi in un trattato 
del Trecento (Nozze Hermanin-Hauptmann, Perugia, 
1904, 36-46). 

Si illustra un disegno che rappresenta la scacchiera con 
tutte le sue figure, contenuto nel Codice vaticano lat. 1960, 
Chronicon Magnum di Fra Paolino Minorita (secolo xIV). 

R. FORSTER, /kilostrats Gemdlde in der Renaissance 
(Jahrb. d. kònigl. preuss. Kunstsammi., 1904, 15-48). 

Il libro delle /mmagini di Filostrato ebbe fortuna fra gli 
umanisti italiani del secolo xv, fu tradotto, fu alfine stampato 
a Venezia da Aldo nel 1503. Esso divenne fonte iconografica 


pei pittori. Il Mantegna mostra di aver conosciuto il secondo 


335 


quadro delle /mmagini nel dipinto del dio Como eseguito per 
Isabella Gonzaga nel 1506, ma è soltanto dopo il 1515 che 
sì ritrovano vere riproduzioni pittoriche delle descrizioni di 
Filostrato c precisamente della esta degli Eroti (il quadro 
degli Amorirzi di Tiziano, ora al Prado; vari disegni frame 
mentari che sembrano provenire da un originale, ora perduto, 
di Raffaello; un affresco di Giulio Romano a Villa Madama; 
un disegno di N. Poussin all’Albertina); dello Stagro (affresco 
di Giulio Romano a Villa Madama); di Deda/o intento a fabbri- 
care la giovenca di Pasife (Villa Madama); di Ercole e i Pigmei 
(quadro di [osso Dossi ora nel Museo di Graz; due quadri 
di Cranach il Giovane); di Ariazza (che, in parte, ha ispirato 
il Baccanale di Tiziano, ora al Prado); di Seme/e (disegno di 
Giulio Romano all'Albertina); del Bosforos (affreschi nel pa- 
lazzo del T.). 

J. DE JONGL, Un nouveau portrait de Dante (Gazette 
des Beaux-Arts, ottobre, 1903, pag. 313-317). 

L'A. mette in dubbio le congetture del Chiappelli. 

L PILLION, Deux vies d’évéques sculptees à la cathé- 
drale de Rouen (Gazette des Beaux-Arts, 1903, XXX, 
441-454; 1904, XXXI, 149-157). 

Nelle due porte laterali delia cattedrale di Rouen sono 
vari bassorilievi della fine del secolo xitt o del principio 
del xiv. Quelli della porta sinistra rappresentano la vita di 
(siuditta e la parabola del vecchio malvagio; quelli della 
porta destra la vita dei due vescovi Santi Romano e Quen. 
L'autore illustra questi ultimi bassorilievi, confrontandoli con 
le leggende dei due santi. 

G. Pocci, Z7/ Sufplizio di Creso nel camino Borghe- 
rini (Atene e Roma, 1904, VI, 282-251). 

Il Poggi spiega l'’altorilievo del Camino Borgherini (nel 
Museo Nazionale di Firenze), ponendolo a confronto con 
una narrazione di Nicolò Iamasceno. 

S. REINACH, Zortratits présumes de St.- Louis el de sa 
famille (Gazette des Beaux-Arts, sett., 1903, p. 177-188). 

Il R. crede di vedere tali ritratti nelle sculture decorative 
della cappella del castello di Saint-Grermain-en-Laye. Contrad- 
dice con ciò al pregiudizio che nel xIni secolo l’arte gotica 
non abbia prodotto ritratti. 

W. SCHULTZK, /conografia dei mosaici di San Vitale 
(Byzantin. Zeitschr., 1904, pag. 291 e segg.). 

Lo Schultze osserva, contro l'opinione del Quitt, che 
Giustiniano cercò sempre una formola intermedia fra il Mo- 
nofisitismo ed il Diofisitismo, sì che appare inverosimile che 
i mosaici di San Vitale vogliano essere nel loro ciclo ico- 
nografico una affermazione di quest’ultima dottrina della 
quale Teodora, che pure è rappresentata nei mosaici, fu 
avversaria. Se i mosaici avessero veramente avuto il conte- 
nuto ideologico indicato dal Quitt, essi sarebbero stati rivolti 
a magnificare la Vergine, il cui culto ebbe la massima im- 
portanza nella controversia fra le due dottrine: il concetto 
supposto dal (Quitt sarebbe stato inintelligibile alla massima 
parte dei fedeli. Con semplicità si può invece spiegare il 
ciclo dei: mosaici di San Vitale: il Cristo troneggiante nel- 
l'abside è segno della potenza divina; i sacrifici di Abramo, 
di Melchisedec e di Abele adombrano il sacrificio della Croce; 
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gli Evangelisti ed i Profeti dimostrano il parallelismo fra 
l'Antico ed il Nuovo Testamento. 

A. STEGENSEK, Veber angebliche Georgsbilder auf 
den aegyplische Teatilien tin Museum des Campo Santo 
(Oriens christianus, II, pag. 170 e seg). 

Nelle rappresentazioni più antiche San Giorgio è raffi- 
gurato a piedi in atto di trafiggere il drago: più recente è 
la rappresentazione di San Giorgio a cavallo nella forma 
stessa in cui è anche effigiato San Teoduro, Le figure dei 
due santi cavalieri lottanti col drago appaiono di frequente 
sulle stoffe egizie ma, se epigrafi non ne precisino il signi- 


ficato, è impossibile giudicare quale dei due santi esse rap- 
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presentino: questo è il caso di alcune stoffe conservate nel 
Museo del Camposanto teutonicò. 

W. STENGEL, Das Taubensymbol des HI. Geisles. 
(Bewegungsdarstellung -Stilisierung - Bildiemperament, 
1904, 31). 

Questo studio è notevole per l'immensa copia di osser- 
vazioni fatte dall'autore su l'umile soggetto nelle opere del 
Rinascimento; non tutti però converranno sulle deduzioni 
che l’autore ne trae, quando, per esempio, crede dimo- 
strare la tesi che la colomba sia « ein Symbol des Geistes, 
der in den Bildern wohnt, fie Personifikation des Bildtem- 


peraments ». 


Per i lavori pubblicati ne L'ARTE sono riservati tutti i diritti di proprietà letteraria ed artistica 
per l'Italia e per l'estero. 
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DI ALCUNI PITTORI FIORENTINI 


CHE SUBIRONO L'INFLUENZA DI LORENZO MONACO ‘ 









Mi EL corso dei miei studi su l’arte di Lorenzo Monaco più 
di una volta mi sono imbattuto in dipinti che rivelano 
indiscutibilmente l’influenza del grande maestro 
senza tuttavia raggiungere i pregi artistici delle 
sue opere. In seguito a ricerche, occasionali più 
che sistematiche, di tali opere, a poco a poco mi 
sono convinto che sul principio del Quattrocento 
esisteva in Firenze una schiera di artisti i quali ope- 
ravano ancora secondo le tradizioni del Trecento. 
Benchè senza grande valore personale, alcuni di quei 


) di; A 38 pittori sono notevoli per le loro doti coloristi- 
ed (e 3 che e per il loro senso decorativo di com- 
Eco e A VA A gi positori, qualità che risaltano ancor più 

Ò o G quando questi Trecentisti in ritardo si 
collochino di fronte ai nuovi Quattrocentisti, i quali si mostrano così manchevoli dal lato 
del sentimento decorativo. Ma sopratutto quegli artisti meritano di essere studiati con criteri 
storici poichè in qualche maniera le idee comuni sulla evoluzione della pittura fiorentina 
durante il primo trentennio del Quattrocento ne vengono modificate: Masaccio non sorse 
su da un deserto, come generalmente si crede, e fra Filippo, specialmente nella sua gioventù, 
fu vero figlio di quell’arte Trecentistica. 

Gli angusti limiti del presente lavoro mi costringono a rimandare ad altra volta il pro- 
blema dei precursori di Masaccio e di Filippo Lippi: qui non posso dare che un breve 
cenno di alcuni dei più importanti maestri di quell'epoca di transizione insieme con l'indi- 
cazione delle loro opere. Non esporrò le prove delle singole attribuzioni: queste potranno 
essere verificate da chi prenda in esse interessamento. 

La maggior parte delle opere che menzioneremo non recano nome di autore nè sono 
mai state prese in esame nella letteratura artistica: in caso contrario, ciò verrà indicato. Gli 
elenchi che qui comunico non pretendono di essere definitivi, poichè raccolgono risultati 
casuali e non derivano da una ricerca sistematica: sono persuaso che pazienti esplorazioni in 
Firenze e nei dintorni potranno ancora arricchirli di molte altre opere, ma il punto ora essen- 
ziale mi sembra sia il tracciare, mediante opere caratteristiche, uno schema preciso dello stile 
dei diversi pittori. 

Tutti i maestri, dei quali parleremo, riposano sulle tradizioni artistiche delle quali, sulla 
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fine del Trecento, il principale rappresentante fu Agnolo Gaddi. Dal 1370, all’incirca, sino 
al 1396 egli fu il vero maestro di tutti i giovani pittori di Firenze: costoro se non lavo- 
rarono proprio nella sua bottega, sentirono tuttavia la sua influenza attraverso a qualche 
altro maestro contemporaneo. Ciò che di meglio essi appresero da lui si può ridurre alla 
abile tecnica del dipingere a fresco ed a tempera; ma anche potè avere una benefica influenza 
sul giovani artisti il fine sentimento che Agnolo Gaddi ebbe per le composizioni decorative. 

Un’influenza più distinta e personale fu esercitata da Lorenzo Monaco, la cui mirabile 
maestria di disegno fu un inesauribile modello per alcuni pittori che ne ricavarono figure, atteg- 
giamenti, drappeggi e persino intere composizioni. Negli ultimi suoi anni Lorenzo Monaco fu 
anche così oppresso dal lavoro che in molte opere dovette adoperare i proprî scolari; di questi 
seguaci più fedeli tratterò altra volta. 

Accanto all'influenza di Agnolo Gaddi e di Lorenzo Monaco si può osservare in alcuno 
dei più recenti pittori del periodo di transizione una viva ammirazione per l’arte di fra Ange- 
lico, e persino l'influenza di Filippo Lippi: ciò sarà notato a suo luogo. 


Lorenzo di Niccolò. 


Questo pittore nacque probabilmente circa il 1370: egli viveva ancora nel 1440. Le sue 
prime opere mostrano che molto apprese dal padre suo Nicolò di Pietro Gerini," uno dei 
più fedeli aiuti di Agnolo Gaddi; ei dovette tuttavia conoscere anche l’arte di Spinello Are- 
tino. Più tardi cercò di accostarsi sempre più a Lorenzo Monaco, ma il suo temperamento 
artistico era troppo rozzo e superficiale per potersi assimilare le squisitezze stilistiche del 
maestro: perciò la sua maniera si fa cogli anni sempre più insignificante. Nelle sue prime 
opere le figure appaiono ancora forti e vigorosamente costrutte, sebbene alquanto rigide; più 
tardi sembrano soltanto vuoti sostegni delle vesti. Come colorista Lorenzo di Nicolò fu sempre 
di scarso valore. 

1. San Gemignano, (ralleria Comunale (n. 7): trittico. Nel mezzo troneggia .Sanz 2ar- 
folomeo sopra un marmoreo seggio ornato di cornici verdi e rosse. In ogni sportello trovansi 
due storie della vita del santo; in ambedue i pilastri laterali stanno tre santi. Nel mezzo 


della predella è la Crocifissione; ai lati vedonsi quattro santi. Quadro ben conservato, con 





! Nicolò di Pietro Gerini ha sì stretti rapporti arti- 
stici con suo figlio ed è così poco conosciuto che non 
possiamo qui passarlo sotto silenzio. Crowe e Caval- 
caselle descrivono soltanto i suoi noti affreschi di Prato 
e di Pisa, la tavola della Galleria di Parma rappre- 
sentante il Transito e l’ Assunzione della Vergine, ed 
un altro quadro di Pesaro, a me ignoto. Nel « Cice- 
rone » vengono attribuiti con ragione a Niccolò gli 
affreschi della Passione, in parte ridipinti, nella Sa- 
grestia di Santa Croce e la grande Deposizione del- 
l'Accademia di Firenze (n. 116, « Taddeo Gaddi »). Alle 
suddette posso aggiungere ancora le seguenti opere: 

1. Firenze, S. Felicita (cappella del Capitolo): Croci- 
fissione, affresco con molte figure di grandezza naturale. 

2. Firenze, Uffizi (magazzino; proviene da Santa 
Maria Nuova): trittico. Nel mezzo è la Crocifissione; 
nello sportello di destra, Sun Zartolomeo, Santa Ca- 
terina, San Pietro Afartire; nello sportello di sinistra 
un evangelista, San Paolo, una santa (con la scritta: 
« Scuola di Ghirlandaio »). 

2. Londra. National Gallery (n. 579): trittico. Nel 
mezzo, il Batfesimo; a destra, San Paolo; a sinistra, 


San Pietro. La predella, con quattro storie della vita 
di San Giovanni Battista e con due Santi, fu eseguita 
probabilmente con la collaborazione del figlio Lorenzo 
di Niccolò. 

4. Milano. Di proprietà del cav. Aldo Noseda: Sar 
Paolo e Sant’ Antonio abate, parte destra di un trittico. 

5. Parigi, Louvre (n. 1313): Morte di San Benedetto, 
frammento di rara bellezza pel nostro pittore, la cui 
opera si rivela specialmente nella forma delle mani. 

6. Firenze. Accademia (n. 248): I/udonna col bam- 
bino, tre santi e quattro angioli inginocchiati. 

7. Firenze. Di proprietà del signor Volpi: grande 
crocifisso. Forse è quello stesso che il pittore esegui 
con suo figlio nel 1395 per Francesco Datini. Proviene 
da Prato, 

l'alsamente è attribuita a Niccolò di Pietro l’ /rco- 
ronazione della Vergine nel primo corridoio degli Uf- 
fizi (n. 29), opera di quel tardo scolaro dall’ Orcagna 
cui anche si deve la grande /rcoronazione conservata 
nella National Gallery (n. 569) con nove piccoli dipinti 
(Ibidem, n. 570-578) che dovettero far parte del me- 
desimo tabernacolo. 
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cornice antica; sull’orlo del mantello del santo è la scritta: « Laurentius Nicholaj de Flo- 
rentia pinsit », e sotto la tigura: « Scs. Bartholomeus Apostolus an. meccci. Questa tavola 
fece fare Nicholai di Bindo Nasucci da S. Gimignano ». Dipinto descritto da Crowe e Ca- 
valcaselle (vol. II, pag. 461). 

2. Firenze, Accademia di Belle Arti (n. 129): trittico la cui parte centrale con l'/ruco- 
ronazione di Maria fu dipinta, secondo i documenti, da Lorenzo di Niccolò. Gli sportelli 
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Fig. 1 — Lorenzo di Niccolò: Trittico. Firenze, San Leonardo in Arcetri 


sono opera di Niccolò di Piero e di Spinello Aretino. Data: 1401. Vedi Crowe e Caval- 
caselle (vol. II, pag. 454). 

3. Firenze, San Leonardo in Arcetri: trittico. Nel mezzo, la Madonna siede sopra un 
trono tutto simile a quello di San Bartolomeo: ella tiene ritto sulle ginocchia il robusto 
Bambino: nello sportello di sinistra, Sal Antonio abite e San Leonardo; in quello di destra, 
San Lorenzo e San Jacopo. Un'iscrizione, perduta in parte, dice: « Questa tavola — pe la 
sepoltura che sotto a fatto fare la famiglia de cintochi per rimedio... ». Dipinto assai accu- 
rato, che ha rapporti con quello di San Gemignano ma che è forse più felice nella compo- 
sizione e mostra evidente la già notata influenza di Spinello Aretino (fig. 1). 

4. Firenze, Accademia di Belle Arti (n. 141): gradino diviso in cinque parti rappre- 
sentanti la vita della Madonna. Nel mezzo il Zransito di Afaria, a sinistra l’Angelo che 
annunzia a Zaccaria la sua posterità e la Natività della Vergine, a destra la Presentazione 
al Tempio e lo Sposalizio (fig. 2). Questa predella rammenta assai quella di Niccolò di Pietro, 
a Londra: è possibile che il pittore abbia eseguito tale lavoro quando ancora trovavasi nella 
bottega paterna. Ambedue le predelle sono veri prodotti della tradizione gaddiana. 
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5. Firenze, Uffizi (Sala di Santa Maria Nuova): predella unita ad una figura di San 
Matteo, della scuola dell’Orcagna. Non so il perchè di tale unione, ma la mano di Lorenzo 
di Niccolò, nella predella, è evidente. La predella è divisa in cinque parti: nel mezzo, la 
Crocifisstone con molte figure; da ambo i lati due storie della vita di San Niccolò di Bari. 

6. Firenze, Santa Trinita: ancona tripartita dell’altar maggiore. Nella parte centrale è 
la Zrinità: Dio Padre, seduto, sostiene il Crocifisso, sul quale vola la colomba. A destra, 
San Francesco e San Giuliano; a sinistra, San Michele e Sant Antonio abate. La cornice 
ha un’iscrizione con la data del 1416. 

7. Sant'Angelo a Legnaia (presso Firenze): trittico. Nel mezzo, la Madonna col Bambino 
sul braccio sinistro; ai lati del trono stanno angeli adoranti, sul dinanzi due altri angeli sono 
inginocchiati e recano gigli. Gli sportelli trovansi ora disgiunti dalla parte centrale: nell’uno, 
San Bartolomeo e San Michele arcangelo; nell'altro, San Lorenzo e San Niccolò. Dipinto 
che mostra già il principio del decadimento dell’arte di Niccolò: le figure diventano meno 
robuste e l'esecuzione meno accurata. 

8. Firenze. Di proprietà del marchese Bartolini-Salimbeni-Vivai: piccola Madorzna. Maria 
siede sopra un basso cuscino e le pieghe del suo ampio manto si ammucchiano sul terreno; 


x 





Fig. 2 — Lorenzo di Niccolò: Presentazione al Tempio e Sposalizio. Firenze, Accademia 
(Fotografia Brogi) 


ella ha sulle ginocchia il paffuto e seminudo Bambino, al quale mostra un ‘giglio che ella 
tiene nella mano destra. Tale composizione della Madonna seduta a terra, come quella del 
seguente quadro, è evidentemente tolta a prestito da Lorenzo Monaco, cui le due opere 
sono anche attribuite da alcuno. 

g. Pisa, Museo Civico (sala III, n. 48): piccola Madonna atteggiata come nel quadro 
su descritto ma con la differenza che qui ella siede sopra nuvole. 

10. Firenze, Uffizi (n. 46): la Madonna è seduta in un seggio gotico di marmo e si 
volge leggermente a destra; il Bambino, che sta sul suo ginocchio sinistro, stringe nella 
sinistra un uccellino ed alza la destra a benedire. A destra, San Giovanni Battista ; a sini- 
stra, San Filippo. Data: 1418. Dipinto debole e in cattivo stato. 

11. Firenze, Accademia di Belle Arti (n. 7): trittico con figure a tre quarti del naturale. 
In mezzo la Madonna in trono con sulle ginocchia il Bambino che tiene una melagrana. 
A destra, San /acofo e San Sebastiano; a sinistra, San Lorenzo e San Giovanni Ev. Nella 
predella cinque storie della vita della Madonna. 

12. Firenze, palazzo Serristori: grande ancona con le figure principali quasi di gran- 
dezza naturale. Nella parte di mezzo, la Madonna sta seduta sopra un trono gotico mar- 
moreo: dietro a lei due angeli sostengono un tappeto rosso ricamato d’oro e sul dinanzi due 
altri angeli inginocchiati suonano l’arpa ed il liuto. Il Bambino, già molto grandicello, siede 
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in una malsicura posizione sul sinistro braccio della Madre, e dimena le lunghe gambe. 
A destra stanno Sant Andrea e San Bernardo; a sinistra, San Giovanni Battista e San 
Jacopo, tutti quasi di fronte. In alto, entro tre cuspidi gotiche, vedesi nel mezzo Dio Padre 
e ai lati Maria e Gabriele, in tutta figura. La predella, eseguita con singolare accuratezza, ha 
nel mezzo l'Adorazione det Magi; a destra, la Crocifisstone di Sant Andrea e l Apparizione 
della Vergine a San Bernardo; a sinistra, il Battesimo di Cristo e la Decollazione di San 
Jacopo. Sotto alla parte centrale leggesi: « Questa tavola fatto fare Bernardo di Tommaso 
di Serristoro perimedio del anima sua ed suoi anticesori Ani Dni mecccxxiiii di dicerre ». 

Questo grande dipinto è un buon esemplare dello stile decadente di Lorenzo di Niccolò; 
esso è altrettanto incerto nelle proporzioni quanto artisticamente artificioso e vacuo. Il tipo 
uniforme di tutte le figure, con basse fronti, con nasi interminabili, con vaste bocche, rivela 
nell’artista doti intellettuali assai mediocri; le vuote figure sovraccariche di drappi mostrano 
una grande manchevolezza di senso delle forme. 

13. San Donnino a Villamagna (presso Firenze): grande trittico simile assai al prece- 
dente. La Madonna, seduta in un trono gotico, tiene sulle ginocchia il grosso Bambino: 
due angeli alzano dietro di lei un tappeto a ricami d’oro. Nello sportello di destra, .Sax 
Giovanni Battista, San Donnino, San Francesco, Sant Agata, Santa Dorotea ed un altro 
santo; in quello di sinistra, San tetro, San Bartolomeo, San Paolo, San Lorenzo e due 
sante. Non v’è predella, ma nella cornice inferiore sono sette tondi entro i quali vedonsi 
Cristo morto e sei santi. Le cuspidi degli sportelli, rappresentanti l'Annunciazione, sono con- 
servate nella canonica. 

14. Siena, palazzo Saracini-Piccolomini: Madonna seduta su nuvole e in atto di tenere 
sul ginocchio sinistro il bambino, il quale la mira; ai lati, San Francesco e San Giovanni 
Battista; sul dinnanzi, due angioli che suonano. 

15. Siena, palazzo Saracini-Piccolomini: Axzurciazione, entro due cuspidi gotiche stac- 
cate probabilmente da un trittico. 

16. Parigi, Louvre (n. 1301): Annunciazione. A destra Maria, seduta sotto un loggiato 
s'inchina, con le mani incrociate sul petto, verso due angioli che stanno inginocchiati 
a sinistra presso l’ingresso. Il primo angiolo tiene nella sinistra un giglio, alza la testa e 
parla alla Vergine. Il secondo angiolo accompagna il primo. In alto, a sinistra, appare 
l'Eterno. Questo frammento di predella sembra, a prima vista, superiore alle opere di Lorenzo, 
specialmente dei suoi ultimi tempi, ma lo menziono in questo luogo per le strette relazioni 
stilistiche che esso ha con la seguente caratteristica Annunciazione. 

17. Firenze, Uffizi (n. 36): Armmunciazione. Maria sta seduta sopra un bassissimo seggio 
gotico ripiegando una gamba sotto sè stessa, e legge in un grosso libro che con ambe le mani 
tiene in grembo, mentre l'angelo appare e le s’inginocchia dinnanzi. Al di sopra dell’angelo 
vedesi Dio Padre. La scena è divisa in due cuspidi gotiche. Colori gialli, rossi ed azzurri 
cangianti. Attribuzione: « maniera dell’ Orcagna ». 

18. San Giovanni Valdarno, Pieve: la 77:z:%4. Dio padre, seduto su uno sgabello, sostiene 
con la sinistra, dinnanzi a sè, il crocefisso, ed alza la destra a benedire. A sinistra è ingi- 
nocchiata Maria, a destra la Maddalena. Il dipinto mi è noto soltanto per la fotografia 
Alinari n. 8916: « Masaccio ». 

19. Firenze, Uffizi (magazzino): la Madonna, seduta su nuvole, scherza con il grosso 
e sgambettante bambino. A destra sta inginocchiata Santa Reparata, a sinistra Santo Stefano. 
Dipinto assai grossolano, e mal conservato, un tempo esposto all'Accademia sotto il nome 
di Niccolò di Pietro. 

20. Cortona, San Domenico: Incoronazione di Maria. Grande trittico, con numerose 
figure negli sportelli. Secondo un’iscrizione, fu inviato a Cortona per dono di Cosimo e di 
Lorenzo de’ Medici, nel 1438. Cfr. Crowe e Cavalcaselle (vol. II, pag. 460). 

I suddetti scrittori attribuiscono a Lorenzo di Niccolò anche un grande tabernacolo di 
Rovezzano con un affresco rappresentante la Madonna fra quattro santi, e altri sei santi, ora 
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quasi svaniti, nello sguancio del muro, e con la data del 1407. Tale affresco mi sembra di 
un compagno di Niccolò di Pietro Gerini, del quale ho rintracciato un certo numero di 
opere ignorandone tuttavia il nome. I seguenti dipinti possono essere citati insieme con 
l'affresco di Rovezzano ad esempio della maniera di questo maestro: 

1. Firenze, Santa Croce: parte centrale della pala dell’altar maggiore con la Mfadonna 
in trono fra due santi. Data: 1372. Le parti laterali appartengono alla scuola dell’Orcagna. 

2. Firenze, Uffizi (n. 9): A/adonna in trono fra San Zenobi e San Giovanni. 

3. Firenze, Accademia di belle arti (n. 6): trittico. Nel mezzo, 4/adonna della Cintola ; 
a destra, .San Lorenzo e San Francesco, a sinistra, San Giorgio e San Giovanni Gualberto. 

4. Ibidem (n. 11): trittico. Madonna col bambino; a destra, .San Lorenzo e San Giu- 
liano ; a sinistra, Sant'Antonio e San Giovanni Battista. Datato: 1404. 

5. Parigi, Louvre (n. 1623): Zucoronazione di Maria. Cristo e Maria stanno di tre quarti; 
sul dinnanzi due angeli inginocchiati. Il fondo d’oro è in parte rinnovato. 

6. Ibidem (n. 1316): Madonna col bambino, ambedue di fronte. Il trono è circondato 
da angioli che adorano e che suonano. 

Questo stesso maestro eseguì probabilmente anche parte della grande pala d’altare del- 
l’Impruneta, con la data del 1375, dipinta, secondo i documenti pubblicati dal Milanesi, 
da Pietro Nelli e da Tommaso del Mazza, in collaborazione. i 


Andrea di Giusto. 


Già Crowe e Cavalcaselle hanno congetturato che Andrea di Giusto sia da identificarsi 
con l'« Andreas de Florentia » del quale conosciamo almeno un’opera firmata, e datata con 
l’anno 1437. Per mezzo di prove stilistiche anch'io son giunto alla medesima convinzione. Qui 
indicherò alcune opere caratteristiche di questo pittore. 

Dal Milanesi ' sappiamo che Andrea di Giusto aveva il soprannome di Manzini e che 
morì il 2 settembre del 1455; sappiamo anche che nel 1424 lavorava con Bicci di Lorenzo 
e che nel 1427 era con Masaccio a ‘Pisa. * Nel 1436 s’impegnò « a dipingere una tavola 
per l’altare di M. Lapa in Santa Lucia de’ Magnoli per prezzo di fiorini 60, per dipingervi 
la Madonna con N. Signore in braccio e due santi per ogni lato e deve farla simile a quella 
di Luzzo Nasi ».? Nei suoi ultimi anni venne a contatto con la nuova arte realistica e sembra 
abbia lavorato a Prato insieme con qualche scolaro di Domenico Veneziano. 

Andrea di Giusto rimase per tutta la sua vita un cattivo compilatore, nè mai riusci a 
formarsi uno stile individuale; i suoi dipinti di epoche diverse sono parlanti prove degli sforzi 
ch'egli fece per accostarsi ai grandi maestri dell’epoca di transizione. Su di lui influirono spe- 
cialmente fra Angelico e Lorenzo Monaco. Ciò che persiste in tutte le sue opere sono i difetti: 
la forma grossolana della mano, i visi storti, con lunghi nasi obliqui e sovente con una 
espressione contratta. 

1. Prato, (ralleria Comunale (n. 18): grande trittico con predella. Nel mezzo la M/adonna 
in trono col bambino ritto sulle ginocchia. Sportello di destra: .San Benedetto e Santa 
Caterina. Sportello di sinistra: San Giovanni Battista e San Bartolomeo. In alto degli sportelli, 
entro due tondi, l’/Arrzwrciazione. Nella predella: in mezzo, Natività di Cristo ; ai lati, quattro 
storie dei Santi dipinti nei sovrastanti sportelli. Questo dipinto è copia fedele di un quadro ese- 
guito da Lorenzo Monaco tra il 1406 e il 1410 e da Monte Oliveto trasportato ora agli Uffizi. 
L’unico divario tra le due opere consiste in ciò che il .Saz Zaddeo di Lorenzo Monaco è qui 
trasformato per mezzo di altri attributi in .Sax/fa Caterina. La predella sembra copiata in 
parte da Lorenzo Monaco (nella parte centrale) c in parte dall’Angelico. Un'iscrizione dice: 





! VASARI, III, 54-55. 3 GAVE, Carteggio inedito. 
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« Ave Gratia Plena Dominus Tecum. An. Do. mecccxxxv ». Dal catalogo e da Crowe e Ca- 
valcaselle (vol. II, pag. 351), il trittico è attribuito ad Andrea. 

Benchè questo dipinto — di soli 15 anni antecedente la morte del pittore — non appar- 
tenga alla prima attività di Andrea, non saprei con sicurezza indicare come ad esso ante- 
riore nessuna delle altre opere non datate, poichè è impossibile determinare per mezzo dello 
stile la cronologia dei dipinti di questo maestro il quale non ci mostra un proprio sviluppo 
personale ma soltanto la successiva imitazione di diversi artisti. Ecco appunto un dipinto 
del 1406-1410 che viene copiato — cosa quasi incredibile — nel 1435! Non è tuttavia invero- 
simile che le opere di Andrea nelle quali suppongo la collaborazione di Bicci di Lorenzo 
appartengano già agli anni 1424 e 1425. 

2. Firenze, Uffizi (Magazzino): Madonna Assunta. La Vergine, in bianco ammanto, siede 
entro un’aureola portata da otto angeli: al di sotto, presso il sarcofago, .Sax Tommaso ingi- 
nocchiato riceve dall'alto la cintola. A destra vedesi San Francesco, a sinistra Santa Cate- 
rina, sui pilastri della cornice sei Santi. La predella consta di tre scene principali: San Fran- 
cesco che riceve le stimmate, la morte di Maria, il martirio di Santa Caterina; alla estre- 
mità stanno due donatrici. In alto, negli angoli, due profeti; nelle cuspidi, 1’ Arrurnciazione. 
Iscrizione: « Andreas de Florentia mecccxxxvuti ». 

Questo dipinto, posteriore di due anni al precedente, mostra chiaramente l’ influenza 
dell’Angelico. Gli angeli e San Tommaso sono tolti fedelmentè da figure dell’Angelico, nè è 
improbabile che l’intera composizione sia stata ricavata da qualche opera di fra Giovanni 
ora sconosciuta. Ci rimangono invece ancora le opere dell’Angelico che servirono di modello 
ad Andrea per il 7ransito di Maria e per le Stimmate di San Francesco. La maniera di 
Andrea apparisce specialmente nel viso e nelle mani di Santa Caterina, nello sforzo di 
dare alla Vergine un aspetto spirituale. Il dipinto era un tempo a Cortona, in Santa Mar- 
gherita, ove lo vide il Cavalcaselle; questi accenna anche ad un’altra opera di Andrea, 
firmata, rappresentante la « Conversio Constantinti », che si trovava presso il signor Ramelli 
a Fabriano: non sono riuscito a rintracciarla. Posso invece menzionare altre opere di Andrea. 

3. Copenhagen, Kunstmusee (n. 160a): 4A/adonna seduta su un basso cuscino, col bam- 
bino che scherza giacendole nel grembo. Piccolo quadro nella maniera del precedenti. 

4. Londra, Hampstead. Di proprietà del sig. Roger l°ry, Esq.: A/adonna col bambino. 
Piccolo dipinto collocato in un bel tabernacolo antico e, come il precedente, tutto nella tra- 
dizione dell’Angelico. In ambedue le opere la mano di Andrea sì rivela nel viso contorto 
della Madonna. 

5. Prato, Pieve (Cappella dell'Assunta): Tre affreschi, lo Sposalizio di Maria, il Martirio 
di Santo Stefano (fig. 3) ed il suo Seppellimento in San Lorenzo fuori le mura. Questi tre 
grandi affreschi con numerose figure, alcune delle quali hanno vivaci movimenti, sono senza 
dubbio le più importanti opere di Andrea. Probabilmente essi furono eseguiti circa a mezzo 
il quarto decennio del xv secolo in prosecuzione degli affreschi già dipinti da un maestro 
della scuola di Domenico Veneziano e del Pesellino. 

È noto che la decorazione della Cappella dell'Assunta consta di tre storie della vita 
della Vergine, di tre storie di Santo Stefano e delle figure delle quattro virtù cardinali dipinte 
sulla vòlta. Un rapido esame basta a far distinguere in queste pitture l’opera di due diversi 
artisti. Crowe e Cavalcaselle proposero come probabili autori dei dipinti Antonio Vite e 
Gherardo Starnina senza dare alcuna giustificazione di tale attribuzione, ma con ragione 
designarono come epoca dell’esecuzione degli affreschi la metà del xv secolo e pensarono 
che tutta la cappella fosse dipinta di seguito dall'alto al basso (vol. II, pag. 236-239). 

Tali opinioni furono contradette in un lungo articolo * dal prof. A. Schmarsow cercando 
di dimostrare che dei due pittori della Cappella dell'Assunta il primo, operante sul principio 
del Quattrocento, fu un tardo «Giottesco »; il secondo, che avrebbe rifatto fra il 1445 ed il 1446 
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gli affreschi superiori, rovinati dall’ umidità, Domenico Veneziano. Non posso qui, per gli 
angusti limiti del presente lavoro, venire ad una confutazione delle ipotesi altrettanto dotte 
quanto insostenibili del prof. Schmarsow le cui ricerche non soltanto sono errate nei loro 
principali risultati ma portano anche nuova confusione nel già abbastanza oscuro problema 
degli affreschi della Cappella dell’ Assunta. 

Ci basti di occuparci qui di Andrea di Giusto, Gu cui partecipazione negli affreschi ho 
già indicato. Sulla parete di sinistra egli eseguì due storie della vita di Santo Stefano insieme 
con tutta l'inquadratura del dipinto inferiore. L’altro e migliore maestro dipinse sulla mede- 
sima parete soltanto l’affresco in alto — la Disfuta di Santo Stefano — e tutte le incorni- 


a i an . TTI en ig 





Fig. 3 — Andrea di Giusto: Martirio di Santo Stefano. Prato, Pieve: Cappella dell’ Assunta 
(Fotografia Brogi) 


ciature, eccezion fatta di quella dell’affresco inferiore. Sulla parete di destra, Andrea di Giusto 
eseguì solamente l’affresco dello Sposalizio della Vergine e i due fregi che lo incorniciano 
lateralmente. Gli altri due dipinti della medesima parete e le altre incorniciature sono opera 
del secondo maestro, cui anche si devono le pitture della volta. 

Ove documenti non portino nuova luce, sarà impossibile stabilire se i due maestri abbiano 
lavorato contemporaneamente o se Andrea sia stato chiamato a compiere il lavoro interrotto 
dell’altro pittore: in ogni caso tra l’opera dei due pittori non può essere trascorso che un paio 
d’anni, anzi mi pare che il maestro migliore abbia in parte anche aiutato Andrea nella 
composizione e nell’esecuzione delle architetture del A/artirio di Santo Stefano. 

La prova delle relazioni fra i tre affreschi e le decorazioni su accennate con le già 
descritte opere di Andrea, consiste specialmente nel carattere delle figure. Ritroviamo qui la 
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nota distorsione dei visi, le grosse e rozze mani con dita divaricate, l’espressione contorta. 
— Anche il colorito pallido e torbido degli affreschi ha strette somiglianze con quello delle 
tavole di Andrea conservate a Prato ed a Firenze. Non si dimentichi che Andrea di Giusto 
qui non imitava nè Lorenzo Monaco nè l’Angelico: egli lavorava sotto l'influenza di un 
Quattrocentista più evoluto. 

6. Firenze, Accademia di Belle Arti (n. 10): Crocifissione. Tre croci con Cristo ed i ladroni 
s'ergono sul terreno tutto coperto di figure. Sul primo piano, a sinistra, il gruppo delle 
Marie; a destra, Giovanni, Nicodemo e numerosi soldati romani in variopinte vesti: in fondo, 
una turba di cavalieri su cavalli di un disegno affatto scorretto. Il fondo è d’oro, il colorito 
ha note molto vivaci. Questo dipinto, cui le contorsioni delle figure danno un aspetto comico, 
è meno caratteristico delle già menzionate opere di Andrea. Certe particolarità, sì del drap- 
peggio come delle forme delle mani, e anche certi toni vivaci e rossi del colore, sono dissimili 
dalla maniera del pittore: tuttavia le forme di alcuni visi e di alcune mani mi fanno credere 
che in questo quadro Andrea abbia per lo meno collaborato. L'artista che gli dovette essere 
compagno in quest'opera mi sembra sia Bicci di Lorenzo; ciò rende probabile che il dipinto 
risalga al 1424 circa, quando, secondo i documenti, Andrea trovavasi a lavorare col Bicci. 

7. Ibidem (n. 51): Ascensione di N. $S. Questo dipinto sta in istretta relazione col prece- 
dente ma la maniera di Andrea vi è anche meno evidente. Simili prodotti della bottega 
del Bicci in unione con Andrea non sono rari in Firenze e nei dintorni: in genere essi 
sono di così scarso valore artistico, che non meritano d’essere menzionati. 


Bicci di Lorenzo. 


I dati cronologici della vita di questo pittore ci sono più noti che quelli della maggior 
parte degli altri « maestri di transizione », dacchè il Milanesi pose particolar cura a correg- 
gere per mezzo di documenti gli errori commessi dal Vasari a proposito dei tre pittori Bicci. 
Non riassumo qui le ricerche del Milanesi esposte nel suo « Commentario alla vita di Lorenzo 
di Bicci» del Vasari: da esse apprendiamo che Bicci di Lorenzo nacque nel 1373 (quasi 
contemporaneamente a Lorenzo Monaco) e morì nel 1452.' Il padre suo, Lorenzo di Bicci, 
fu coetaneo di Angelo Gaddi: è adunque verosimile che le reminiscenze della scuola di 
Agnolo che vedonsi nelle opere di Bicci di Lorenzo, questi le avesse per mezzo del padre 
come le ebbe Lorenzo di Niccolò. Per quanto ritardatario e sotto molti aspetti ancora tre- 
centista a mezzo del Quattrocento, Bicci di Lorenzo mostra per l’arte realistica dei suoi 
tempi un interessamento superiore a quello di ogni altro degli artisti che qui andiamo con- 
siderando. Un dipinto quale la Nafiv:tà conservata in San Giovanni dei Cavalieri è di grande 
importanza come prodotto di mezzo fra la vecchia e la nuova arte. Ma anche a malgrado 
di tali tendenze, per così dire, moderne, il Bicci non perdette la sua originaria ingenuità di 
trecentista; egli rimase identico a sè stesso per tutta la vita, non si trasmutò come Andrea 
di Giusto nè decadde cogli anni al paro di Lorenzo di Niccolò. 

Crowe e Cavalcaselle conobbero un solo dipinto di questo maestro che pur ebbe una 
straordinaria attività, i .Ss. Cosma e Damtano degli Uffizi, a lui attribuito da documenti. 
Prendendo le mosse da codesto dipinto rintracciamo tutta una serie di 4/adonne che senza 
dubbio appartengono allo stesso maestro. 

1. Firenze, Uffizi (Sala di Santa Maria Nuova, n. 1533): Trittico (fig. 4). Nel mezzo, la 
Madonna seduta su un trono marmoreo col bambino sul sinistro braccio; sul dinnanzi, due 
angioli inginocchiati; due altri angioli ai lati del trono. Sportello di destra: Saf Antonio e 
San Niccolò di Bari. Sportello di sinistra: San Giovanni Gualberto e San Lodovico. Le figure, 
grandi al naturale, hanno tutte un tipo quasi identico con larghi e stretti occhi, piccola 
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bocca e il naso diritto e poco rilevato. Specialmente notevoli sono le scarne mani con tenui 
e sottili dita assai divaricate fra di loro. Il grossolano bambino dalla testa rotondeggiante 
si rivede in tutte le Madonne del Bicci. Il trittico è attribuito a Lorenzo di Bicci. 

2. Fiesole, Duomo:trittico dell’altar maggiore. Come il precedente sta ancora nella sua antica 
cornice gotica. Nel mezzo, la Madonna tiene con ambe le mani il bambino che si stringe al 
seno materno. Sportello di destra: Sax Romolo e San Donato. Sportello di sinistra: .S@72- 


t Alessandro e San Pietro. In alto vedesi la colomba e due profeti in mezza figura. Notevole 





Fig. 4 — Bicci di Lorenzo: Trittico. Firenze, Uffizi 
(Fotografia Alinari) 


è l’ornamentazione della cornice poichè si ritrova quasi identica nella maggior parte dei 
dipinti di questo maestro, ora nelle aureole, ora negli ornati dei tappeti o sul terreno. 

3. Perugia, Pinacoteca: trittico con predella. Nel mezzo, in mezza figura, sopra nuvole, 
appare Maria in atto di tenere inclinato a destra il bambino verso Santa Caterina, cui egli 
porge l'anello. A sinistra di Maria sta .Sunl Agnese: al di sotto, in proporzioni assai mi- 
nori delle figure superiori, è inginocchiata .Santa Dorotea. Sportello di sinistra: Sant An- 
tonio, San Ludovico e San Giovanni Evangelista. Sportello di destra: San Lorenzo e due 
vescovi. Nella predella due scene della vita di Santa Caterina, il Battesimo di Cristo e il 
Noli me tangere. Lateralmente, in piccole proporzioni, le Stimmate di San Francesco e 
San Gerolamo nel deserto. Le figure sono alquanto più piccole e meno significanti che nei 
precedenti trittici. Il dipinto è attribuito a Taddeo Gaddi. 

4. Firenze, Accademia di Belle Arti (n. 228): Madonna che sul sinistro braccio porta 
il bambino il quale si volge alla madre mentre porge l’anello a .Santa Cazterina.. Di fronte 
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a Santa Caterina sta Sar Uberto e più sul dinnanzi Sax Giovanni Battista e Sant’ Antonio 
abate. Piccolo dipinto ben conservato e caratteristico pel Bicci. 

5. Firenze, Educatorio di Foligno. Nell’antico chiostro, frammenti di affreschi: la Nué- 
vità di Cristo (distrutta nella sua parte inferiore), notevole per il paesaggio deserto e roc- 
cioso; .Sant'Agata con sei storie della sua vita (la figura principale, in grandezza maggior del 
naturale è distrutta sino al ginocchio), opera eseguita forse colla collaborazione di un pittore 
che chiamo « Compagno di Bicci », del quale parlerò più oltre. In una stanza contigua: 
Crocifissione, con figure di santi, in grandezza naturale, ai due lati (molto restaurata). Al 
sommo di una scala: .S2r/' /vo in cattedra circondato da devoti; l’Aununciazione; Apotcosi 
di Sant Agostino (?); Sant Agostino in atto di leggere; altro frammento di una storia della 
vita di Sant'Agostino (?); Cristo in mezza figura, sul sepolcro, coi simboli della passione. 
Affreschi tutti mal conservati e in parte ridipinti. Si può credere che il monastero fosse stato 
decorato in gran parte dal Bicci e dai suoi aiuti. 

6. Firenze, Santa Felicita (Cappella del Capitolo): Annunciazione, affresco distaccato: 
l'Angelo e Maria sono ora separati; figure di grandezza naturale. Madonna con Santa Cate- 
rina e Sant Antonio abate, affresco nella lunetta sulla porta della cappella. 

7. Firenze, San Niccolò (Sagrestia; sull'altare): A/adornna con sei santi. Il quadro è rovi- 
nato da ridipinti ma sembra fosse una buona opera del Bicci. 

8. Firenze, Santo Egidio (all’esterno, a sinistra della porta): Consacrazione della chiesa 
fatta da Martino V e dal cardinale Antonio da Bologna nel 1424 (confronta Vasari, Ze 
Vite, II, 65). 

g. Firenze, Uffizi (n. 25): Ss. Cosma e Damiano. Due figure di grandezza naturale, ritte 
in piedi l’una presso l’altra. In alto, mezza figura di Dio Padre. Predella con due scene 
della vita dei santi. La tavola trovavasi un tempo nel Duomo e, a detta dei documenti, fu 
dipinta per Antonio della Casa circa il 1429 (cfr. Vasari II, 65). 

10. Chianti, Parocchia di Vertine: trittico. Nel mezzo, la Madonna in trono col bambino 
sul sinistro braccio; sul dinnanzi, due angeli ginocchioni. Sportello di destra: Santa Marta 
Maddalena e Sant Antonio abate. Sportello di sinistra: San Giovanni Evangelista e San Bar- 
tolomeo. Le figure sono a metà del naturale. Datato: 1430. Esposto nella « Mostra senese » 
del 1904 (nn. 793-795: « Scuola Toscana »). 

11. Firenze, Porta San Giorgio: affresco della lunetta dal lato interno della porta. La 
Madonna siede sopra un trono gotico marmoreo e mostra al bambino un fiore ch’ella tiene 
nella destra mano. A destra, .Sax Leonardo; a sinistra, San Giorgio. La data che sta sotto 
alla Madonna, è guasta in parte; ma verosimilmente era il 1430. Comunemente, seguendo 
il Vasari, quest’affresco viene attribuito a Bernardo Daddi: così pure, in una sua monografia 
su questo pittore, sostiene G. Vitzthum, leggendovi la data 1330. Non è necessario ricorrere 
alla data per vedere che il dipinto appartiene al Quattrocento: stilisticamente esso è intera- 
mente vicino ai lavori del Bicci. 

12. Parma, Galleria (n. 456): 4/adonna seduta su trono coperto di broccato. Il bambino 
sta sulle ginocchia della madre; sul dinnanzi, ai lati del trono, quattro angioli. Data: 1432. 
Esposto col nome del pittore. 

13. Arezzo, Galleria (nn. 1 e 16): due sportelli; nell’uno, Sar Niccolò e San Giovanni 
Battista; nell'altro, Sant facopo e Sant Agostino. 

14. Bibbiena, Madonna del Sasso: la Madonna seduta col bambino in grembo; sul 
dinnanzi, due angeli. Affresco assai restaurato. 

15. Bibbiena, Cura: trittico. Nel mezzo, la Madonna col bambino. Sportello di destra: 
Sant Iacopo e San Cristoforo. Sportello di sinistra: Sant Ippolito e San Giovanni Battista. 
Predella: Natività, Battesimo di Cristo, Martirio di Sant Ippolito, di Sant Iacopo e di San 
Sebastiano. In alto, entro medaglioni gotici, la Pentecoste, la Crocifisstone e la Resurrezione. 
Iscrizione: « per remedio dell’anima di monna Caterina di Giovanni Maffei e de suoi descen- 
denti annì domini mccccxxxv a di vi d’aprile ». 
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16. Firenze, San Giovanni dei Cavalieri: Na47:4. In un grande e bel paesaggio la Madonna 
sta inginocchiata dinnanzi al bambino che giace nella mangiatoia. Giuseppe siede a destra, 
in terra; dietro a lui stanno inginocchiati due pastori. Più in là, sul monte, altri pastori 
seduti presso il gregge. Dietro Maria è un monaco biancovestito. Tutta l’aria è piena di 
angeli volanti che cantano la gloria del neonato. Nel fondo è la veduta di una valle con 
delle case rosee. Sotto il quadro è una cornice ornamentale del xVIII secolo e sotto a questa 
la predella con l'Adorazione dei Magi, la Presentazione e la Pietà. Nella cornice superiore 
un'iscrizione con la data del 1435. Dipinto assai importante per il suo paesaggio e per altri 
rapporti con l’arte realistica di fra Filippo. 

17. Firenze, Uffizi (Magazzino): .San Benedetto (?) ritto in piedi, biancovestito, in atto 
di presentare, probabilmente alla Vergine, un devoto inginocchiato. Sembra che il dipinto 
formasse lo sportello destro di qualche pala d'altare. Il ritratto del devoto è una delle migliori 
cose del Bicci. 

18. Sant'Angelo a Legnaia (presso Firenze): Annunciazione. Vasto interno della camera 
della Vergine, con un grande letto rosso. Maria, vestita di rosso e con mantello azzurro, 
sta prostrata sull’inginocchiatoio; l'angelo, entrato dalla porta, s’inchina. Opera assai ridi- 
pinta anche nella data del 1440, che tuttavia può essere esatta. 

19. Firenze, Carmine (Sagrestia): affreschi della vita di Santa Caterina. Benchè comple- 
tamente ridipinte, alcune figure mostrano ancora lo stile del Bicci. Quest'opera fu forse fra 
le più importanti del pittore: Crowe e Cavalcaselle l’attribuiscono a Lorenzo di Bicci. Secondo 
il « Libro di Billi », Bicci di Lorenzo dipinse nel Carmine. 

20. Arezzo, San Francesco: i Quattro Evangelisti sulla volta del coro ed importanti 
avanzi di un Giudizio Finale su l'arco trionfale. Il Bicci cominciò i suoi lavori in Arezzo 
nel 1445: non sappiamo perchè la sua opera restasse incompleta; ciò permise a Piero della 
Francesca di lasciarci sulle pareti del coro il suo capolavoro. 


* * %* 


Come già ho osservato nel presente studio non posso affatto trattare in modo esauriente 
dei pittori fiorentini del principio del (Quattrocento; mi limito ad alcuni cenni scegliendo 
quelle personalità che mi sembrano meno note e tralasciando molti altri importanti maestri. 
Fra questi offrirebbe speciale argomento di studio il così detto Jacopo da Casentino, ma 
alcune delle sue opere sono già state raccolte ® e a lui sarà forse fra breve dedicato un nuovo 
studio. Alcune parole soltanto ancora su due pittori dei quali non conosco il nome, ma 
che sono artisti degni di considerazione! 

L'attività artistica di questi due maestri sembra essersi pienamente sviluppata nel tempo 
in cui Lorenzo Monaco era già uno dei più celebrati artisti di Firenze. Essi non si mostrano 
più così strettamente legati alla vecchia tradizione del Gaddi come i pittori summentovati; 
il loro stile è più libero, più animato e, presso all'influenza di Siena, mostra già dei riflessi 
della crescente arte della Rinascenza. Probabilmente ambedue gli artisti furono anche minia- 
tori, e forse per questo lato stanno in più stretto rapporto con Lorenzo Monaco. Del più 
recente dei due ho trovato miniature in un messale della Badia (ora nella Biblioteca del 
convento di San Marco); all’altro si possono dubitativamente attribuire alcune miniature di 
un messale di Santa Maria Nuova, ora nel Museo Nazionale. Era cosa consueta fra gli artisti 
che circondavano Lorenzo Monaco di cominciare coll’essere miniatori così come gli scultori 
d’allora s’iniziavano nell’arte dell’orafo. 

Ma poniamo ormai in luce le opere di questi due diversi maestri. 


® In L'Arte, 1904, pag. 49-59. 


DI ALCUNI PITTORI FIORENTINI 349 


“ II maestro dal bambino vispo. ,, 


Quegli che probabilmente è il più anziano fra i due pittori subisce una fortissima influenza 
dell’arte senese, Il suo sontuoso drappeggiare è anche più simile alla maniera senese che non 
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Fig. 5: « Il maestro del Bambino vispo »: Madonna 
Firenze, Uftizi - (Fotografia Alinari) 


sia quello di Lorenzo Monaco, e i suoi briosi e lieti angioli sono assai più femminei dei loro 
fratelli della pura arte fiorentina. Anche la Madonna ed i santi non sono improntati della 
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profonda serietà fiorentina ma di una maggiore intimità di sentimento. È assai caratteristica 
pel pittore la figura del bambino sempre lieto e scherzoso, non mai quieto ma sempre sgam- 
bettante o infantilmente torcentesi verso i fiori e gli uccelli che gli angioli vicini gli recano, 
si che la Madre lo deve trattenere con ambo le mani. Volendo dare un nome a questo artista 
lo si potrebbe perciò chiamare: «il maestro dal vispo bambino ». 

Nella letteratura artistica non ho ritrovato menzione di nessuna delle opere di questo pittore, 
le quali nelle pubbliche collezioni recano la designazione di « ignoto autore ». Senza dubbio 
i dipinti che enumereremo non sono che una piccola parte dell’opera dell’artista, ma è vero- 
simile che la rarità delle sue tavole derivi principalmente da che il pittore consacrò alla 
miniatura gran parte della propria attività. 

1. Firenze, Uffizi (n. 11): A/adonna che, avvolta in un manto di azzurro scuro, circon- 
data di cherubini, siede su nuvole e tiene sul ginocchio sinistro il bambino vestito di rosso, 
vivace, sgambettante, ed in atto di chinarsi verso i gigli che un angelo gli porge da destra. 
Dall’altro lato stanno tre angeli. Sul dinnanzi, inginocchiati, San Giovanni Battista, di pro- 
spetto, e .Sax Zenobi, vestito di ammanto vescovile ricamato d'oro, di profilo. Piccolo dipinto 
ben conservato (fig. 5). 

2. Ibidem (n. 51): La Madonna, seduta assai in basso, con una gamba ripiegata sotto 
il proprio corpo, è coperta di un manto verde su una veste di cinabro. L’irrequieto bam- 
bino si afferra con ambo le mani alla collana della madre, la quale cautamente lo trattiene. Due 
angioletti sostengono una corona al di sopra di Maria; ai lati, Saz Lorenzo e Sant Antonto 
abate, e più sul dinnanzi, .San Pietro e San Giovanni Battista, quest’ ultimo di prospetto. 
Sulla cuspide del quadro vedesi Cristo in croce fra i Ss. Cosma e Damiano. Le figure sono 
a circa un quarto del naturale. 

3. Ibidem (Sala di Santa Maria Nuova, n. 16): A/adonna col bambino atteggiata come 
nel quadro suddetto. A destra, .San /rancesco; a sinistra, Sanl Antonio abate; sul primo 
piano, Santa Caterina e un’altra santa, ambedue sedute in basso. Il piccolo dipinto ha sofferto 
assal. 

4. Poggibonsi. Di proprietà del signor Galli-Dum: Madonna seduta sopra un basso 
cuscino dorato, sul terreno rosso, in atto di tenere il bambino sul suo ginocchio sinistro 
fortemente alzato. Il gaio puttino stringe il bianco velo della madre e si mette un dito in 
bocca. Questo grazioso dipinto, assai restaurato, fu esposto alla « Mostra senese » (n. 3: 
« Scuola toscana »). 

5. Firenze. Di proprietà del marchese Bartolini-Salimbeni-Vivai: 4/adornna seduta al 
solito modo sopra un basso cuscino; ella tiene con ambe le mani sul suo ginocchio destro 
il bambino il quale, benchè sia in atto di benedire, sgambetta e ride. Tre angeletti si librano 
in aria sonando l’arpa ed il liuto. Questo piacevole dipinto ha patito assai, e specialmente 
nel manto della Vergine, ove il colore è caduto. 

6. Firenze. Di proprietà del pittore Francesco Pedulli: 17ad0rza che sta seduta in basso 
e con grande amore si stringe al seno il bambino il quale, ritto nel suo ginocchio sinistro, 
abbraccia il collo delle madre. A destra, .Sant Antonio abate; a sinistra, Sant facofo; sul 
dinnanzi, due angeli che suonano. Il tono del colorito è vivace ma il dipinto è poco ben 
conservato. La testa della Madonna è in parte rinnovata. 

7. Stia (Casentino), Chiesa maggiore: Assuzzione. La Madonna seduta su nuvole, entro 
un’aureola, è portata da sei angioletti. Dei dodici sottostanti apostoli non si vedono vera- 
mente che due sole alte figure ai due lati, fra le quali è inginocchiato San Tommaso che 
riceve con ambe le mani la cintola dalla Vergine. Tutte le figure sono straordinariamente 
allungate e drappeggiate in ampi mantelli a ricche pieghe, esagerando la maniera del pan- 
neggio proprio a Lorenzo Monaco. 

8. Roma, Galleria Doria (Sala III): trittico. Nel mezzo, Madonna col bambino fra angeli. 
Sportello di destra: .Saz Giovanni Battista e San Matteo; di sinistra, San Pietro e Sant An- 
tonto. Non posso proporre come sicura l’attribuzione di questo quadro che più non ricordo 
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chiaramente, tuttavia il mio amico dott. W. Suida mi assicurò ch’esso ha relazioni con alcune 
delle opere suindicate. 

9. Bonn, Museo: sportello destro di un trittico (fig. 6). Santa Maria Maddalena, coperta 
di un mantello rosso di fiamma, sta rivolta a destra; .%az Lorenzo, con una tunica di giallo 
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Fig. 6 — «Il maestro dal Bambino vispo »: Sportello di Trittico 
Bonn, Museo 


dorato, è in atto di presentare un devoto inginocchiato, il quale si scorge di profilo, vestito 
di abito cardinalizio e tonsurato. Questo dipinto che dal Museo di Berlino (ove portava il 
n. 1123) fu trasferito a quello di Bonn, è ora inquadrato da due sportelli che non hanno 
con esso alcuna relazione. Nel catalogo ufficiale di Berlino, e anche da Crowe e Cavalcaselle, 
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fu attribuito a Lorenzo Monaco: mostra infatti evidente l’influenza di questo maestro. ma 
a mio parere è una delle migliori opere del « maestro dal vispo bambino » la cui già noia.ca 
maniera senese del drappeggiare si mostra qui in forma particolarmente bella. 

Non conosco la storia di questa tavola ma posso proporre un'ipotesi. Nelle note alla 
vita di Lorenzo Monaco, il Milanesi (Vasari, II, 35) osserva che il 3 marzo del 1422 fu fatto 
un contratto fra i consoli dell'Arte della Lana e gli eredi del cardinale Pietro Corsini per 
la costruzione della « cappella di San Lorenzo, che si doveva fare in Santa Maria del Fiore, 
secondo il lascito del cardinale Pietro Corsini e che gli eredi, Gherardo e Amerigo Corsini, 
si obbligano di far dipingere la tavola, che doveva andare nell’altare della suddetta Cappella, 
dal Frate degli Angeli (Don Lorenzo) o dal altro pittore sufficiente o migliore ». 

Per quale motivo il Milanesi accennò fra parentesi a Lorenzo Monaco? Questo nome 
non appare nel documento originale nè conosco alcun dipinto di Lorenzo cui quel documento 
si possa riferire. Forse eravi nel Chiostro degli Angeli un qualche altro buon monaco pittore, 
uno scolaro di Lorenzo. Non si potrebbe questo minore artista camaldolese identificarlo col 
« maestro dal vispo bambino » ? La tavola suindicata sembra veramente eseguita per un 
cardinale e per una cappella di San Lorenzo. 


“ Compagno di Bicci. ,, 


Per il secondo pittore del quale ho fatto cenno scelgo la designazione di « Compagno 
di Bicci », poichè probabilmente egli per alcun tempo collaborò con Bicci di Lorenzo e 
senza dubbio ne risentì l’influenza. Lorenzo Monaco fu tuttavia il suo vero maestro. È carat- 
tere di questo artista di non essere, al paro della maggior parte degli altri, un distinto 
anello nello sviluppo della pittura, col procedere verso nuovi ideali, ma di mantenersi, 
per così dire, da lato, pago di quanto ha appreso un giorno, non rivolgendosi nè all’av- 
venire nè al passato. Per lo meno io non l’ho conosciuto che come pittore assai timido, 
accurato e un po’ monotono. Le sue opere si possono classificare in un ordine cronolo- 
gico approssimativo, ma basandosi su criterì affatto generici poichè non si può parlare 
di un vero evolversi della sua arte. Peculiarità saliente del pittore è la forma dei visi delle 
figure con la fronte ampia e alta, gli occhi assai allungati, il naso dritto, la bocca piccola. 
Anche più caratteristica è la sua gamma dei colori. I dipinti di questo maestro sono luminosi 
e vivaci ma non per colori chiari e distinti quali nelle opere di fra Angelico, bensi per 
certe singolari spezzature di toni che talvolta male si accordano insieme. Il pittore predilige 
il rosso di pallido cinabro unito a toni di azzurro profondo, il verde chiaro, l'arancione, 
l’ametistino ed altre simili tinte: sovente il rosa è assai pallido, quasi bianco. Tali colori mi 
avevano sempre fatto pensare all'opera di un miniatore, ed infatti trovai alfine nella Biblioteca 
di San Marco (n. 36 « Ignoto miniatore ») un messale miniato dal nostro maestro. 

Crowe e Cavalcaselle diedero a due riprese due diversi giudizi sul pittore del quale 
parliamo. Dapprima ' essi indicano rapporti tra una sua /rcororazione, conservata nell'Acca- 
demia di Firenze, e certi affreschi, in assai cattivo stato, della chiesa di San Lorenzo a 
San Gemignano, suggerendo che forse il pittore si potrebbe identificare con Cenni di Fran- 
cesco di ser Cenni. Tali rapporti, a mio parere, non esistono: così gli affreschi di San Gemi- 
gnano come le opere di Cenni di Francesco a Volterra sono affatto dissimili dal dipinto 
dell’ Accademia. 

In altro luogo poi della loro opera, * i prefati autori inclinano ad attribuire l’/ncoronazione 
dell'Accademia ad un certo Rosselli di Iacopo Franchi del quale un’opera firmata, che poi 
passò in proprietà di C. F. Murray, trovavasi nella collezione Toscanelli. Non mi fu possibile 





3! CAVALCASELLE e CROWE, Storia, vol. II, 207. ? Ibidem, III, appendice. 
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di vedere questo dipinto e non posso perciò valutare quel giudizio, ma da parte mia potrei 
proporre una terza ipotesi. 

Ho detto di aver trovato in un messale della Biblioteca di San Marco due miniature 
del nostro maestro: sebbene non del tutto ben conservata, la miniatura rappresentante 
l'’Ascensione mostra molto chiaramente la gamma coloristica ed i tipi del nostro pittore, Il 
messale proviene dalla Badia ed è il solo libro della Badia, a noi conservato, che 
abbia miniature della prima metà del Quattrocento. Orbene dal Milanesi’ sappiamo 
che un monaco camaldolese, don Niccolò Rosselli, circa il 1443, miniò almeno due libri per 
la Badia. Non potrebbe l’unico libro di quell’epoca a noi pervenuto dalla Badia, essere appunto 
opera di lui? Se così fosse avremmo finalmente un nome da apporre a molti dipinti sinora 
anonimi. 

Colla speranza che una firma o un documento rischiari questo problema, mantengo 
intanto al maestro, per i motivi già esposti, il nome di « Compagno di Bicci ». 

1. Pisa, Galleria (Sala V. n. 38): 4Madonna che, in azzurro ammanto, seduta sopra alto 
seggio, tiene sul sinistro braccio il bambino vestito di rosso cinabro. Ai due lati, angeli 
adoranti; sul dinnanzi, Sax Giovanni Battista e Sant’ Antonto abate. Opera bella ed in 
buono stato. 

2. Empoli, Collegiata (n. 17): trittico. La Madonna, in trono, è vestita di un mantello 
di verde chiaro; il vivace bambino ha una veste di rosso pallido. Due angeli sostengono 
dietro alla madonna un tappeto ricamato d’oro. A destra, .San Giovanni Evangelista e 
Santa Domttilla; a sinistra, San Giovanni Battista e San Sebastiano (?). Il dipinto ha sofferto 
assai, ma dovette essere una delle più decorative opere del maestro. 

3. Certosa di Valdema: Madonna (in mezza figura) che sostiene sul sinistro braccio il 
bambino il quale alza la destra a benedire e tiene un rotulo nella sinistra. Il dipinto è ora 
ridotto a tondo, ma originariamente aveva di certo maggiori dimensioni ‘ed altra forma. 

4. Inghilterra, Highnam Court: AMadorzna in trono col Bambino sul braccio sinistro: 
dinanzi al trono due angeli inginocchiati portano vasi di gigli. Dipinto a me noto soltanto 
per riproduzioni e pubblicato dal Sig. Roger Fry in Ze Burlington Magazine, nell'agosto 
del 1903. 

5. Firenze. Di proprietà del banchiere Steinhàuslin: 4/2donna, seduta su un trono di 
marmo bruno, in atto di porgere il seno al Bambino. A destra, San Giultano; a sinistra, 
Sant Ansano. Dinnanzi al trono il solito vaso di gigli. Questo dipinto, di un bel colorito e 
ben conservato, mi fu dapprima indicato dal signor C. Loeser, a Firenze. 

6. Firenze, Uffizi (Magazzino): .San Zenobi, vestito di vesti episcopali azzurre ricamate 
d’oro, sta seduto su un alto trono coperto di un cuscino dorato; due angeli sostengono 
dietro di lui un tappeto con ornati d’oro. Il santo tiene nella sinistra il pastorale e con la 
medesima mano appoggia sul ginocchio un grosso libro. Nell’altra mano un oggetto inde- 
terminato. Figura in grandezza maggiore del naturale, imponente per i ricchi colori avvivati 
di oro. Proviene dal Duomo. 

7. Firenze, Uffizi (n. 48): Madonna, con azzurro mantello sulle vesti di rosa pallido, 
seduta su un trono di marmo bruno, in atto di tenere sul sinistro braccio il Bambino al 
quale ella mostra un fiore; ma il Bambino siede rigidamente ed alza la destra a benedire. 
Dinanzi al trono l'immancabile vaso di gigli e due angeli inginocchiati. Sportello di destra: 
Santa Maria Maddalena e San Giovanni Evangelista; sportello di sinistra: San Francesco 
e San Giovanni Battista. Dipinto menzionato da Crowe e Cavalcaselle. 

8. Copenhagen. Di proprietà del signor Mario Krohn: San Grorgio e San Giovanni 
Battista, sportello di sinistra di un trittico. 

9. Stockholm. Di proprietà del dott. Osvald Sirén: San Giovanni Evangelista e San Fran- 
cesco, sportello di destra dello stesso suddetto trittico. 

10. Firenze, Accademia di Belle Arti (n. 142): Zrcoronazione di Marta, grande trittico 
con dodici santi nelle due parti laterali (fig. 7). Nel mezzo vedonsi Cristo e Maria, di profilo, 
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Fig. 7 — « Compagno di Bicci »: Trittico. Firenze. Accademia 


(Fotografia Brogi) 
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seduti su un variopinto trono marmoreo e circondati di angeli. In questo dipinto, ricco di 
colori e poco piacevole, è evidente quanto il pittore seguisse Lorenzo Monaco, specialmente 
nel drappeggio. Probabilmente egli ebbe presente la grande composizione dello stesso soggetto 
eseguita da don Lorenzo. L'iscrizione con la data del 1420 è ridipinta, nè il trittico può 
essere anteriore al 1440. Opera attribuita da Crowe e da Cavalcaselle a Cenni di Francesco 
di ser Cenni. 

11. San Miniato al Tedesco, San Domenico: affreschi entro due grandi nicchie ai lati 
dell'ingresso. Nella nicchia di sinistra vedesi in alto Cristo che dalla navicella, ove trovasi 
cogli apostoli, benedice il mare burrascoso. Il mare è pieno dei più mostruosi pesci. Nelle 
pareti laterali della nicchia, San Pietro e San Paolo fra i quali, sotto alla scena della tem- 
pesta, è una tavola con .San Michele e Santa Caterina. Nella nicchia di destra la compo- 
sizione principale è svanita: probabilmente essa rappresentava l’Incoronazione di Maria, 
poichè ancora vedonsi all’intorno angioli che cantano e suonano. Sulle pareti laterali della 
nicchia: San Giovanni Battista, Sant Antonio, Santa Maria Maddalena e Santa Dorotea. 

Tali notizie sugli affreschi di San Miniato le devo al mio amico signor Mario Krohn di 
Copenhagen; poichè non mi recai sul luogo, conosco per riproduzioni soltanto la tavola. 


Stockholm, agosto 1904. 
OSVALD SIRÉN. 
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DEI SECOLI XIV E XV 












7E opere della scultura in legno sono generalmente poco conosciute e poco studiate 
fra noi. I prodotti di questo ramo dell’arte che si trovano esposti nei vari musei 
dell’ Italia e delle altre nazioni portano, nella maggior parte dei casi, indicazioni 
vaghe e indeterminate, spesso non esatte del secolo o tutt'al più della scuola a cui 
appartennero. Altre opere di non minore interesse giacciono ancora ignorate in 
molte chiese di villaggi solitari, rese non di rado irriconoscibili, anche all’occhio 
dell'esperto studioso, perché trasfigurate da malaugurati restauri, o ricoperte di ricchi 
, paramenti e di cu votivi offerti dalla reverente pietà dei fedeli. 

Raramente si è ten tato di discernere i caratteri reali di questa produzione; 
cosicchè una grande 67 >. oscurità avvolge ancora, non solo i modesti intagliatori 
dell’ età romanica, f|;j$$ ma anche quelli più progrediti del secolo xIV e in parte 

del secolo XV. (% li Eppure l’Italia occupa a questo riguardo un posto di capi 
4 Di: Mi. tale importanza. La scultura in legno, infatti, fu nel nostro 
=; ble #3) pi paese un ‘arte eminentemente popolare, ispirata dai bisogni 

SI ar * più comuni del culto e della vita, e ben presto, dalla semplice 
pro a eflievo, si accinse ad affrontare il grande problema della figura libera 
di tutto tondo. L'evoluzione delle sue forme sembra procedere di pari passo con quella della 
scultura in marmo e della plastica in genere, la quale, già negli ultimi decenni del sec. XII, 
si era in molte parti d'Italia emancipata dalla ornamentazione, cui era stata per tanto tempo 
asservita. 

La scultura in legno può, come afferma il Fogolari, essere stata coltivata di preferenza 
nei monasteri, costantemente attraverso i secoli, come quella che era meno costosa e più 
richiedeva pazienza che fatica.' Se non che, con l’andar del tempo, questi prodotti dell’ in- 
taglio non sempre ci si presentano come opere di pazienza, ma ci rivelano bensi tali pregi 
d'intelligenza e di plasticità, da farci pensare ai nomi dei più grandi artisti contemporanei. 
Fra quelle opere uscite spesso dalle mani di sconosciuti e modesti artigiani, ve ne sono 
tuttavia talune così nobili e belle che la nostra immaginazione può, senza sforzo, ritrovare 
in esse lo stile delle più famose creazioni della grande statuaria in marmo. 

Noi ci contenteremo di raggrupparne e esaminarne alcune che derivano dalla Toscana, 
centro fecondissimo in questo ramo artistico, e che rientrano per la maggior parte nella 
produzione del secolo XIV o dei primi anni del xv. 

Nell’età romanica l’arte di scolpire il legno aveva dato alla Toscana uno de’ suoi più 
bei fiori, col grandioso gruppo della cattedrale di Volterra, raffigurante la Deposizione, com- 
posto di cinque statue a tutto tondo, grandi poco meno del naturale, e che, per la vaga 
















! G. FOGOLARI, Sculture in legno de! sec. XII, nel L'Arte, 1903, fasc. I-IV. 
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policromia, per la raffinatezza meravigliosa di ogni particolare, non disgiunta da una grande 
forza plastica dell’insieme, può considerarsi un vero capolavoro dell’intaglio nel secolo XIII. 
Tuttavia possiamo dire che la scultura in legno durante l'età romanica non abbia dato 
grandi frutti in Toscana e nell'Italia centrale in genere, mentre invece, ci ha lasciato monu- 
menti assai più numerosi ed importanti nell'Italia meridionale, come nc fanno fede, fra 
gli altri, la vecchia porta eseguita nel 1132 nella piccola chiesa di Santa Maria in Cellio 
a Carsoli, l’altra della fine del secolo xIT ad Alba Fucense, la nobile Madonna di Costan- 
tinopoli nella Chiesa di Santa Maria Maggiore ad Alatri, ed i quattro sportelli che si vedono 
nella stessa chiesa e che un tempo servivano a chiudere l’edicola entro la quale si teneva 
la Madonna stessa.’ 

L’arte religiosa nell’età romanica concesse inoltre non poca parte alla rappresentazione 
del Crocifisso, il quale offrì largo campo all'attività degl’intagliatori in legno anche nei 
secoli successivi, come l'oggetto principale del culto. Molti di questi Crocifissi in legno, logori 
dal tempo, sono andati disgraziatamente perduti, alcuni sono stati oggetto di ricerche e di 
studi, altri non pochi attendono ancora chi li tragga da un increscioso oblio. ° 

Alla rappresentazione del Cristo e della Vergine sorreggente il bambino, che fu di prefe- 
renza trattata nei secoli XII e xHI, subentra nel xIv quella dell'Angelo Annunziante e della 
Vergine Annunziata. La scena dell’Annunziazione diventa il motivo prediletto degli scultori 
che si applicano all’intaglio in legno delle figure di tutto tondo, e riflette chiaramente in 
sè lo spirito gentile del nuovo secolo. Questo leggiadro motivo, di un carattere tutto trecen- 
tesco, viene acquistando una grande importanza in ogni ramo delle arti plastiche, fino all’alba 
del secolo xv, e le soavi figure della Vergine e dell'Angelo venuto in terra col decreto di 
pace, quali Dante le aveva viste intagliate sulla riva del Purgatorio, vanno rivestendosi 
di una grazia e di un fascino tutto speciale, come l'oggetto più vago e più poctico del culto 
cristiano. ! i 

La maggior parte di questi gruppi dell’ Annunziazione, che formeranno l’argomento prin- 
cipale del nostro studio, appartengono al secolo xiv inoltrato o ai primi anni del xv, e 
mostrano tutti di riattaccarsi più o meno direttamente alla scuola pisana, che aveva tenuto 
per tanto tempo l’egemonia suprema nella scultura, fino a che Siena, traendo pro’ dei precetti 
dei grandi pisani, non ebbe formata una scuola propria, e Firenze di poi non ebbe attratto a 
sè i migliori elementi dell’arte di Pisa e dell’arte di Siena insieme. Lo stesso (riovanni nella 
iscrizione del pulpito del Duomo di Pisa era elogiato per la sua bravura nello scolpire in 
legno: scul/pens in petra, ligno auro. 

Un buon numero di queste statue sono dovute però a quel periodo di risveglio che ebbe 
la scultura pisana, già presso ad estinguersi, per merito del grande figlio di Andrea, di 
Nino, che, attingendo nuove energie dall’arte creata dal padre suo a Firenze seppe emergere 
sui contemporanei per le sue belle figure di Angeli e di Madonne cesellate finamente, dalle 
carni trasparenti e tirate a lucido. 

A_ Nino pisano vengono generalmente attribuite due fra le statue in legno più note 
del secolo xIv, cioè le statue dell’Angelo Annunziante e della Vergine Annunziata del 
Museo di Lione, a ragione tanto magnificate per la purezza della linea e per la grazia 
squisita della concezione, e considerate come uno dei più belli esemplari dell’arte italiana 
che esistano all’estero (fig. 1-2*).* Il Reymond osserva che il Museo di Lione, per merito 





! VENTURI, Slorîa dell’arte, III, 382; FOGOLARI, 
Op. cit. 

? A proposito di un crocifisso in legno attribuito a 
Andrea Pisano, vedi BopE, Neue Erwerbung fitr die 
Abteilunge der Christlichen Plastik în den Kòniglichen- 
Museum. (Jahrb. der kònigl. preuss. Kunstsamini., 1886, 
pag. 203 e seg., riprod. a pag. 213) 





3 VENTURI. Za AMadonua, Hoepli 1900. ZL’ Annun- 
ciazione, pag. 139 e seg. 

4 Queste e le altre illustrazioni segnate con aste- 
risco ci furono gentilmente concesse dal prof, A. Ven- 
turi, il quale le ha raccolte in vista dal IV volume 
della sua Storia dell’Arte italiana di prossima pub- 
blicazione. 
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di questi due capolavori della statuaria toscana, ha acquistato un posto eminentissimo accanto 
ai più grandi musei del mondo che maggiormente hanno rivolto le loro mire verso la scultura 
italiana: cioè il Musco di Londra, quello di Berlino e quello di Parigi. ‘ 

Considerando questi due prodotti raffinati dell’arte trecentesca, il nome di Nino si affaccia 





Fig. 1-2* — Annunciazione, xIv sec. Lione, Museo 


subito alla nostra mente. Ma approfondendo la nostra osservazione, si vedrà facilmente che 
il giovane Arcangelo ha una grazia giovanile che non è propria delle figure del figlio di 











! MarRcHI. RevxonD, Za sculpture florentine; Les questa circostanza per avvalorare l’opinione sua, che 
prédecesseurs de l’eécole florentine et la sculpture flo- esso sia opera di Nino, poichè precisamente in quella 
reutine au NIV°" stecle, Florence, Alinari, 1897, pa- chiesa si trova l’opera più importante di Nino stesso, 
gina 148. Il Reymond dice che questo gruppo pro- il sepolcro Saltarelli. Vedi anche H. WaLLIS, 7he 
viene dalla chiesa di Santa Caterina di Pisa, e ricorda —Zyons Museum, in Art Journal, aprile, 1890. 
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Andrea, e così la Vergine presenta dei caratteri abbastanza dissimili da quelli consueti di 
Nino, nel quale riscontriamo spesso una certa tendenza ad invecchiare le sue Madonne; a 
stancarle quasi per l’eccessivo amore di lisciare e di accarez- 
zare il marmo. Il confronto di queste due statue con alcune 
figure del Sepolcro Saltarelli in Santa Caterina a Pisa, colle 
due Madonne che si conservano nella chiesa di Santa Maria 
della Spina, e con altre opere di Nino, è sufficiente per as- 
sicurarci che esse sono state eseguite sotto l'influsso di lui; 
ma non crediamo con ciò che a lui si debbano attribuire 
direttamente, come in generale si usa. 

. Assai prossima alla Vergine del gruppo di Lione è una 
figura dell'Annunziata del Museo civico di Pisa, ben degna 
di stare alla pari con quella per la bellezza dei suoi linea- 
menti e per l’eleganza delle sue proporzioni (fig. 3). Manca 
disgraziatamente la figura dell'Angelo che originariamente 
doveva fare riscontro alla figura di Maria, e la perdita di 
quella è tanto più dolorosa per il pregio straordinario di 
questa. La testa della Madonna, quantunque assai guasta, 
si presenta ancora di una dignità e di una soavità senza pari. 
Le vesti conservano ancora in parte la loro antica policromia, 
ed i capelli tracce visibili della primitiva doratura. Nel rosa 
scolorato delle guance, nel rosso più vivo delle labbra sottili, 
la statua è animata come da un fremito palpitante di vita 
giovanile. 

Raramente ci è dato, come in questo caso, di poter 
osservare sulle carni la policromia primitiva, e verificare sul 
vero l’applicazione di quei processi rimasti invariati fino alla 
Rinascenza, che ci vengono insegnati nella Schkedula diver 
sarum artium del monaco Teofilo, ® e nel Libro dell’arte di 
Cennino Cennini. * 

Per tirare a lucido le carni delle figure in legno il Cen- 
nini ci dà infatti la seguente formula: « togli chiare d’uovo 
ben rosse colle scope quanto si può più, tanto che pervegnia 
spuma ben soda; lasciala stillare una notte. Togli in un 
nuovo vaselletto quella ch’è istillata, e con pennello di vaio 
ne da’a distesa sopra i tuoi lavori; e parranno verniciati, 
e ancora sono più forti. Questo cotale verniciare ama molto 
le figure distagliate, o del legno o di pietra; e verniciare 
per questo modo i loro visi e mani e ogni loro incarnazione ». 

La veste della statua è ricoperta di una tinta rossa che 
apparisce sovrapposta ad un’altra azzurra preesistente. Le 
braccia, come nella statua del Museo di Lione, sono disar- 
ticolate a guisa di manichino, e ciò mostra come queste fi- 
gure fossero destinate, in alcuni casi, ad essere rivestite di elia 
stoffa vera. E da osservare inoltre che mentre le braccia, Pisa, Museo Civico 
composte di due pezzi, sono di un colore grezzo, ad ecce- (Fot. Ministero Pubbl. Istruz.) 
zione delle mani, la veste invece è non solo dipinta, ma 
scolpita accuratamente con un partito di pieghe semplice e naturale. Ciò fa supporre che 
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! THEOPHILUS (Presbyter), Schedula diversarum ar- z Cc. CENNINI, // libro dell’arte, Firenze, Le Mon- 
tium, Wien, 1874. nier, 1859, pag. 108. 
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la statua fosse destinata non ad essere rivestita con un abito completo, ma con un sem- 
plice manto, che lasciava scoperta in parte la veste sottostante, dipinta e scolpita nel 
legno, nonchè, naturalmente, ambedue le mani. Essa è stata attribuita alla scuola fioren- 
tina del secolo xv, e considerata come l’imagine di una santa.’ Si tratta invece, senza. 
dubbio, di una Vergine Annunziata, ed a provare ciò basta il confronto colla figura, in 
tutto simile, del Musco di Lione. Inoltre, pur riconoscendo in questa statua un’opcra molto 
progredita, siamo propensi tuttavia a farla rientrare nel secolo xIv, ed a collegarla diret- 
tamente colle più belle creazioni uscite dalla scuola pisana negli ultimi anni di quel secolo, 
sotto l'influsso immediato dell’arte di Nino. Il tipo fiorentino si va certamente accentuando 
e comincia ad acquistare la sua prevalenza su quello pisano. 

Questa nobilissima Vergine del Museo civico di Pisa è la sorella gentile delle figure 
di Solome e della Fede, scolpite da Andrea nella porta del battistero fiorentino. Il tratta- 
mento delle vesti, aderenti ai corpi nella parte superiore ed allargantisi inferiormente in 
sobri partiti di pieghe, l’acconciatura dei capelli elegantemente discriminati, rigonfi intorno 
alla testa e tenuti all’ingiro da un sottil nastro che passa sulla fronte, la faccia piuttosta 
piena, dalla bocca piccola e carnosa, dal mento rotondeggiante, tutto questo è già patrimonio 
dell'arte di Andrea che si è trasmesso al giovane Nino durante la loro collaborazione nelle 
porte stesse del battistero. 

La Madonna in legno del Museo civico di l’isa, derivata senza dubbio dalla scuola di 
Nino, appartiene a quello stesso tipo iconografico di cui uno dei più belli esemplari ci è 
dato dalla Madonna col Bambino, in marmo, esistente nel Museo dell’ Opera di Orvieto, ed 
attribuita da molti a Nino stesso. La loro origine è comune. Si confrontino le due teste, 
il modo di trattare i capelli, identico nelle due statue, il bell’ovale della faccia, la purezza 
dei lineamenti caratterizzati dalle stesse particolarità cui abbiamo di sopra accennato, e non 
si potrà disconoscere che le analogie di stile sono tanto strette da far quasi supporre le 
due opere uscite da una stessa mano. A queste due sculture dobbiamo infine ravvicinare 
anche la Madonna in marmo, presso il signor James Simon, a Berlino, attribuita pure a 
Nino Pisano. * 

A Nino vengono di solito assegnate due altre statue dell’Angelo e della Vergine 
Annunziata, dello stesso Museo civico di Pisa, le quali, insieme con quelle di Lione, occu- 
pano un posto eminentissimo fra le sculture in legno più conosciute (fig. 4 e 5). L’Jacobsen 
anzi, preso da entusiasmo dinanzi a questo gruppo di straordinaria bellezza, non solo con- 
fermò l’ipotesi che esse fossero di mano di Nino, ma giunse ad esclamare che sarebbero 
degne di un artista più grande di lui!? 

Tanto la statua della Vergine che quella dell'Angelo sono attualmente ricoperte da una 
monotona tinta giallastra che nasconde sotto la sua scialba veste l'antica policromia, e dà 
alle figure un aspetto più molle, un’espressione più slavata. Sotto questa tinta, che in parte 
è venuta distaccandosi, appariscono tracce del primitivo colore, in un'elegante decorazione 
a fiorami ed a motivi geometrici sul-petto dell'Angelo e della Vergine, nei capelli tutti in 
oro, secondo il costume consueto, nelle pupille scure, nelle labbra rosee. * 

Quantunque anche i lineamenti del volto abbiano perduto, sotto quella patina spessa, 
la freschezza del loro modellato, tuttavia è possibile ancora apprezzare i pregi eccezionali 
di queste due statue nella tenera e giovanile bellezza delle teste, animate da un sentimento 





! I. B. Surino, Catalogo del Museo civico di Pisa. Supino, Arte pisana, Firenze, Alinari, 1904, pag. 223. 








? Vedi R. STETTINER, Austellung von Kunstwerken 
des Mittelalters und der Renaissance, Berlin, 1899, 
pag. 75, tav. XV. 

} E. JACOBSEN, /)as neue Museo civico zu Pisa, in 
Repert. fiir Aunstw., 1895, XVIII Band, pag. 104. 
Vedi anche ScHUBRING, Zisa, Leipzig, 1902, pag. 143; 


+4 Vano è riuscito il tentativo di liberare le due belle 
statue da questa patina che le deturpa, perchè esse 
furono molto danneggiate in passato, di modo che 
alcune parti dei corpi dovettero essere risaldati con 
pezzi di tela incollata. La nuova tinta fu data appunto 
per ricoprire questi guai sofferti, questi rattoppamenti. 





Fig. 4-5 — Annunciazione, gruppo attribuito a Nino Pisano. Pisa, Museo Civico 


(Fotografia Alinari) 
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mite e dolcissimo, nelle forme eleganti e 
flessuose dei corpi, nei panneggiamenti 
che cadono leggeri fino ai piedi, ripie- 
gandosi sul terreno con logica semplicità 
di fattura. Tutto è sobrio, tutto è calmo 
e misurato. L'ondulazione gotica delle 
linee dei corpi, specialmente nella figura 
di Maria, è temperata da un giusto equi- 
librio delle parti, che dà ad ogni parti- 
colare un sapore italianissimo. Ogni sorta 
di severa maestà è allontanata da queste 
figure, che ad altro non mirano che alla 
gentilezza e alla grazia. Sebbene tutte le 
doti che riscontriamo in queste due statue 
siano peculiari dell’arte di Nino, crediamo 
tuttavia che sarebbe per lo meno azzar- 
dato il pronunziare senz'altro il nome di 
lui. La testa dell'Angelo, in ispecial modo, 
ci presenta dei caratteri, delle forme più 
progredite, più inoltrate nel secolo XIV, 
di quelle che siamo soliti osservare nelle 
opere certe di Nino. Così nella testa della 
Vergine e nel trattamento dei manti, in 
ambedue le figure, siamo più propensi a 
riconoscere la mano di qualche scolaro 
che ha lavorato sotto l'influsso diretto del 
maestro, e che ha continuato, accentuan- 
dolo ancor più, l'indirizzo della graziosa 
arte di lui. 

Queste statue trovano le loro dirette 
corrispondenti nelle altre due, in marmo, 
esprimenti lo stesso soggetto, che si con- 
servano nella chiesa di Santa Caterina in 
Pisa, e che pure vengono generalmente 
considerate fra le più pure creazioni del 
raffinato figlio di Andrea. Al pari di quelle 
del Museo civico, le statue di Santa Ca- 
terina presentano tracce dell’antica poli- 
cromia, la quale però sembra che in tal 
caso fosse limitata alla doratura dei ca- 
pelli e degli orli delle vesti, ed ai risvolti 
azzurri dei manti. La figura dell'Angelo, 
specialmente, è di una rara bellezza. La 





Fig. 6* — L’Angelo Gabriele. Scuola Pisana, xIv sec. i I i ciba 
Parigi, Museo di Cluny Vergine è in atteggiamento molto simile 


a quella del Museo civico, col braccio de- 
Stro ripiegato e portato verso il petto, secondo il solito motivo che abbiamo riscontrato in 
alcune statue in legno, ed in vista del quale si disarticolavano le braccia a guisa di manichino. 











' Il Vasari (Vite, I, pag. 494 e seg) dice che Nino. guite invece per la chiesa di San Zenone e poi com- 
esegui quelle statue per Santa Caterina nel 1370. In perate col denaro dei battuti di San Gregorio. Vedi 
quell’anno però Nino era già morto. Secondo le no- Supino, Ar/e pisana, Firenze, Alinari, 1902, pag. 229. 
tizie lasciateci dal Bonaini, esse sarebbero state ese- 
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Per queste figure di tenere Ver- 
gini e di Araldi gentili il livello della 
scultura in Pisa viene a rialzarsi di un 
tratto, dopo essersi abbassato rapida- 
mente colla morte di Giovanni. 

L'arte, dietro la guida di Nino, 
torna a cercare nelle linee sensazioni 
più gradite all’occhio, e cerca di raffor- 
zare l’intensità della emozione estetica 
coll’ aiuto del colore, applicandolo su 
più larga scala di quello che si fosse 
usato precedentemente. Il trovare anzi 
applicato questo uso della colorazione 
ai marmi di Nino, non è altro che una 
prova di più per credere uscite dalla 
bottega di lui un buon numero delle 
opere che stiamo illustrando. I suoi sco- 
lari continuarono a riflettere nei loro 
intagli policromi quello stesso talento 
eminentemente pittorico di cui il mae- 
stro aveva dato continue prove nel pie- 
gare le vesti orlate d’oro in curve bel- 
lissime, nel colorarne i risvolti di un 
azzurro profondo ed intenso, nel tirare 
a lucido le carni morbidissime, nell’ad- 
dentrarsi in forti sottoquadri per avere 
maggiori risorse di chiaroscuro, nel 
cercare sempre dei partiti non ecces- 
sivamente plastici e scultori. Tutto di- 
venta lustro sotto le mani di Nino, ed 
il marmo sembra acquistare proprietà 
nuove, sconosciute; le carni fremono 
e nella loro lucentezza sembrano rive- 
stirsi di quelle vernici smaltate che ve- 
diamo applicate ai volti ed alle mani 
di alcune fra le più belle statue in legno. 

L’arte toscana creerà nel nuovo 
secolo tipi più naturalistici, e le Ver- 
gini di Donatello, di Mino da Fiesole 
e di Desiderio spireranno una grazia 
ed una eleganza che certo non avrà 
nulla da invidiare alle Vergini del loro 
precursore più immediato, di Nino Pi- 
sano. Ma lo spirito raffinato del Rina- 





— - ne 


Fig. 7* — L'Angelo Gabriele. Scuola Pisana, sec. xIv-xv 
Parigi, Museo del Louvre 


scimento fiorentino non saprà più evocare quella ingenuità candida e pura che emana da 
questi ultimi prodotti della scuola di Pisa, già prossima ad estinguersi ed a cedere lo scettro 


alla sua vicina e potente rivale. 


Accanto a queste opere eseyuite sotto l'influsso immediato dell’arte di Nino nella seconda 
metà del secolo xiv dobbiamo collocare l'Angelo della collezione Timbal del Museo di 
Cluny (fig. 6*), il quale ha non pochi punti di contatto coll’Angelo del gruppo del Museo 
di Pisa, precedentemente ricordato, sebbene non presenti l'eleganza di quello nelle propor- 
zioni del corpo, meno svelte, e nel piegare più timido dei panneggiamenti. 
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L'Angelo del Museo del Louvre (fig. 7*), per il trattamento dei capelli corti e ricciuti, 
per la forma delle mani, per certe pieghe del manto e per la decorazione della veste a 
motivi geometrici, presenta pure molte affinità con quello del Museo pisano. L'indirizzo 
artistico che informa le due statue è certamente lo stesso. Se non che tutta la figura del 
Museo del Louvre presenta una certa rigidezza e una certa « legnosità », della quale va com- 
pletamente esente la bella statua di Pisa. I pan- 
neggiamenti sono più poveri e non hanno quei 
grandiosi partiti di ombre e di luci che nella 
figura di Pisa producono un effetto magistrale. 
La testa eretta s’imposta alquanto rigidamente 
sul. collo. Essa, nonostante la durezza dei suoi 
lineamenti, è tuttavia animata -da una espressione 
così vivace, da richiamarci alla mente il tipo por- 
tato poi alla perfezione nelle opere di Donatello. 

Col gruppo dell’Annunciazione del Museo ci- 
vico di Pisa dev'essere ricollegato parimente l’An- 
gelo che si conserva nel Museo dell'Opera di 
Orvieto (fig. 8). Questa figura di Gabriele, dai 
lineamenti del volto rotondi e giovanili, dall’e- 
spressione mite e serena, dalla fronte alta, coro- 
nata di stefane ec dagli abbondanti ricci che rica- 
dono ondulati sulle spalle, ci richiama, nelle linee 
generali, sebbene resti abbastanza al disotto per 
finezza ed eleganza, il tipo degli angeli delicati 
coi quali gli scolari di Andrea pisano profusero 
tanta grazia gentile sulla facciata della cattedrale 
orvietana. (Cfr. specialmente gli angeli del terzo 
pilastro). 

L’Annunziata che fa riscontro alla figura di 
Gabriele nello stesso Museo dell'Opera, appar- 
tiene ad una mano assai meno felice, come ap- 
parisce dalle goffe proporzioni, dalla testa ecces- 
sivamente lunga, che s’ imposta sulle spalle troppo 
strette, dai movimenti legati ed impacciati nei 
grossi panni (fig. 9). L'atteggiamento delle due 
figure è quello consueto: l’Angelo è in atto di 
sostenersi la veste colla sinistra portata in avanti, 
e stretta a pugno per tenere lo scettro gigliato 
oggi perduto. Colla destra benedice Maria, la 
quale ha il libro delle preghiere nella sinistra, e 
porta la destra al petto inclinando leggermente 
la testa. Dalla figura di lei niente però traspare 
della maestà divina e della nobile compunzione 
che anima la figura di (Gabriele. Ambedue le 
statue sono scolpite in legno molto scuro, e non presentano più nessuna traccia dell’antico 
colore. 

Maggior interesse ha per noi un’altra statua in legno di Angelo Annunziante, che si 
conserva nel Museo di Pisa (fig. 10).' La statua è isolata, e manca la corrispondente 





Fig. 8 — L’Angelo Gabriele (secolo xIv) 
Orvieto, Museo dell’ Opera - (Fotografia Armoni) 








! Museo Civico di Pisa, sala 12, n. 1o. Proviene dal convento di San Domenico, ed è indicata nel ca- 
talogo come opera di scuola pisana del secolo xv. 
8 p p 
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figura della Vergine. Certamente essa non poteva formare un sol gruppo coll’altra che 
abbiamo poc'anzi descritta (fig. 3) priva del corrispondente Angelo, perchè le due opere 
differenziano assai fra loro per le proporzioni e per lo stile. Se noi però non possiamo 
ritrovare qui i pregi eccezionali che abbiamo riscontrato in quella, ciò è da attribuirsi in gran 
parte alla grossa patina di colore che ricopre i lineamenti del volto e le vesti. La colorazione 
attuale, sovrapposta a quella primitiva, sembra tut- 
tavia risalire essa pure ad un’epoca abbastanza 
remota, e non è del tutto sgradevole all’occhio 
per la sua ricchezza decorativa. L'Angelo indossa 
una gran veste bianca a fiori rossi ed azzurri, ri- 
coperta in parte da un manto di azzurro scuro, 
cosparso di stelle d’oro. Tanto la veste che il 
manto sono ornati parimente di oro nelle orlature. 
Il viso, dai lineamenti regolari e tondeggianti, è 
colorito di una tinta rosea, spessa ed opaca, rav- 
vivata da un rosso più vivo sulle labbra e dal color 
castano dei cigli e degli occhi. I capelli, pure 
castani, sembrano ridipinti, al pari della faccia, e 
sono sormontati da un diadema dorato. L'’atteg- 
giamento è quello consueto: col braccio sinistro 
ripiegato sul petto e colla destra alzata, in atto di 
accompagnare colla benedizione divina le parole 
della salutazione mistica. 

Lo stile proprio di questa statua è quello co- 
mune ad altre opere di scuola pisana della fine del 
secolo XIV, e non presenta nessun carattere così 
nettamente definito ed individualizzato da permet- 
terci di riferirla piuttosto a questo che a quello 
artista. 

Accanto a quelle più importanti già ricordate, 

altre statue in legno si conservano in quel Museo, 
e mostrano generalmente come lo stile di Nino 
abbia continuato per tutto il trecento a dominare 
le ultime forme di decadenza della scultura pisana; 
così in una piccola statuina della Madonna col 
Bambino, che ci offre in uno stato di conservazione 
veramente perfetto l’antica colorazione, ottenuta 
con grande profusione d’oro. Tutto dorato, infatti, 
è il manto della Vergine, a fiorami rossi con risvolti 
verdi. La veste sottostante è pure in oro. Intorno | 
alla testa e sul petto ha una sciarpa bianca con puma - 
sottili linee trasversali, di colore variato. Un altro Risa Vaie Ania 
panno bianco a fiorellini ricopre pure le ginocchia Orvieto. Museo dell'Opera - (Fot. Armoni) 
del Bambino, il quale tiene in mano un globo d’oro. 
La Vergine porta una corona, pure in oro, e nella destra teneva originariamente un fiore, 
di cui ora non resta che lo stelo. La vaghezza di questa ricca policromia, la delicatezza 
della fattura, date le dimensioni minuscole del gruppo, fanno di quest'opera un vero piccolo 
gioiello, quantunque essa non sia esente da alcuni difetti, specialmente nella faccia della 
Vergine, molto larga ed appiattita. ! 











! Sala I, n. 13. Proviene dal convento di San Do- Ricordiamo inoltre, benchè di pregio assai scarso, 
menico, una statua di Santa Ubaldesca in veste grigia con 
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Fig. ro — L'Angelo Gabriele 


Scuola Pisana, xIv sec. 


Pisa, Museo Civico - (Fot. Min. P. I.) 
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Fra i prodotti di un’arte più progredita, già prossima al 
limitare del secolo xv, devono essere collocate due statue 
in legno del Museo di Berlino, considerate dallo Schubring 
come manifestazioni di un’arte nordica, forse piemontese, 
e rivendicate recentemente dallo Justi alla scuola pisana ' 
(fig. 11* e 12°). 

Questo gruppo dell’ Annunziazione si distingue da tutti 
gli altri di simil genere per la disposizione insolita delle 
due figure, che ci riporta piuttosto al modo col quale lo 
stesso motivo veniva trattato dai pittori trecentisti. Maria 
sta seduta quasi di pieno prospetto; tiene sul ginocchio 
sinistro un libro aperto, sul quale poggia la palma della 
mano, e porta la destra umilmente al petto, inclinando 
lievemente la testa verso la parte donde giunge l'Angelo. 

Gabriele, che si vede di profilo, mezzo inginocchiato, 
porta sopra il ginocchio ripiegato la mano sinistra, nella 
quale originariamente doveva tenere il ramo d'ulivo, e alza 
la destra verso la vergine in atto di benedire. Le vesti 
della Vergine presentano la consueta unione del bleu e del 
rosso; la veste dell'Angelo è dorata, il manto di un deli- 
cato rosso pallido, gli ornati delle stoffe rossi e oro, in 
parte impressi nel legno, le carnagioni chiare. Nell'insieme, 
questo gruppo mostra evidentemente che l'artista si è ispi- 
rato alle opere della pittura contemporanea, ed in certo 
modo anche a quella della scultura in rilievo, nelle quali 
incontriamo più di frequente una disposizione del tutto 
simile a questa. 

Se dovessimo assegnare una data precisa a quest'opera 
leggiadra, sarammo indotti a prima vista, come giusta- 
mente osserva lo Justi, a collocarla nel secolo xv, tanto le 
forme appariscono emancipate e libere in ogni loro movi- 
mento. Però lo Justi stesso aggiunge che quest’influsso 
della pittura trecentistica nel nostro intagliatore, e certe 
analogie che questo gruppo, per la sua disposizione, pre- 
senta con numerose opere del secolo xIV (cfr. l’Annun- 
ciazione nel tabernacolo dell’Orcagna, nell’altare di Tom- 
maso Pisano in San Francesco di Pisa, nella facciata del 
duomo di Orvieto, nel Dossale di Pistoia, nell’altar mag- 
giore del duomo di Arezzo) inducono a dissipare l'inganno 
di quella prima impressione e a far rientrare l’opera in 
quel secolo medesimo. Ma sia che questo fine intaglio po- 
licromo debba riferirsi alla fine del secolo xIv o al prin- 








soggolo bianco, dalle forme molto piatte e schiacciate 
(sala XII, n. 14, propr. dell'Opera delle primiziale), 
quella di una santa in atteggiamento estatico (sala XII, 
n. 17, prov. dal monastero di San Domenico), ed 
un'altra, pure di santa, di epoca un po’ più tarda, e 
che per la mancanza degli attributi, essendo priva 
delle braccia, non siamo in grado di caratterizzare 
(sala XII, n. 5, stessa provenienza). Nei capelli si 
scorgono ancora tracce abbondanti dell’antica doratura; 


la veste bianca, cinta in alto ci riporta verso i primi 
anni del secolo xv, e così pure il modellato del volto, 
dalle fattezze piene e rotonde. Non è da escludersi 
che potesse rappresentare una Vergine Annunciata, 
tenendo conto specialmente di alcune relazioni che 
essa presenta con le altre statue che abbiamo ricol- 
legato più direttamente con la scuola di Nino pisano. 

! P. SCHUBRING, Zisa, Leipzig, 1902, pag. 146; 
L. JUSTI, Giovanni Pisano und die toskanischen Skul- 
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cipio del secolo xv, a noi sembra tuttavia che non si possa emettere alcun dubbio sulla 
scuola alla quale esso appartiene. Noi non possiamo pensare all’arte del settentrione, per 
esempio a quella piemontese, come suppone lo Schubring, osservando queste figure che ci 
mostrano, al pari di tante altre, i caratteri peculiari della scuola pisana misti in parte con 
quelli della scuola senese, la quale pure, verso la fine del Trecento, aveva dato un grande 
incremento a questo ramo dell’intaglio.' Se quella ipotesi di un'origine settentrionale può 





Fig. 13 — La Vergine col Bambino. Scuola Senese (princ. del sec. xv) 
Siena, Sant'Agostino - (Fotografia Alinari) 


affacciarsi alla mente per certe caratteristiche della figura dell'Angelo, dalle proporzioni un 
po’ corte e massiccie, dalla faccia piena e tondeggiante, tuttavia uno sguardo anche super- 
ficiale, dato ai panneggiamenti, e soprattutto alla figura della Vergine, avvolta nel suo 
ampio manto goticizzante, ed alla grazia squisita della sua testa giovanile, deve bastare per 
ricondurci subito senza esitazioni sulla via che era stata tracciata così nettamente dagli 


piuren des XIV Jahrhunderts, in Berliner Museum ! Vedi I. LABARTE. Z7îsf des arts industriel, Paris, 
(/ahrbuch der kònigl. preuss. Kunstsammi., 24 Band, 1872. 
3 Heft. 1903, pag. 279 e seg. 
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artisti pisani, sopra tutti da Nino, e nella quale dovevano stamparsi tante orme di più o 
meno fedeli seguaci. La provenienza delle due statue, che, a quanto sembra, furono acqui- 
state nella stessa Pisa, serve ad avvalorare fortemente tale asserzione. ' | 
L’unione di elementi pisani e senesi, che abbiamo osservato in questo gruppo, oltrechè 
da certe analogie con non poche opere della pittura del trecento in Siena, e dal tipo spe- 
ciale della Vergine, dal volto ovale, dai lineamenti delicati, dalla bocca piccolissima, dal 


Dammi Roma 


 _ — —- 
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Fig. 14-15 — Annunciazione. Scuola Senese, sec. xIv 
Montalcino, Chiesa di Sant'Antonio abate - (Fotografia Luciani) 


naso sottile, dagli occhi stretti ed allungati, apparirà anche più evidente dal confronto con 
un'altra scultura pure in legno, che si conserva nella chiesa di Sant'Agostino nella stessa 
Siena, e che si trova attualmente esposta nella Mostra d’arte antica di quella città (n. 167), 
(fig. 13).° 

Rappresenta la Vergine seduta in atto di tenere diritto sulle ginocchia il Bambino, 
che con: mossa vivacemente infantile rivolge la sua testina verso quella della Madre, aggrap- 
pandosi al manto di Lei. La Madonna ha la corona in testa ed indossa un gran manto 
tutto dorato, ed una veste rossa; il Bambino ha una veste verde a fiorami di vari colori. 
Facendo anche astrazione dalla testa della Vergine che, essendo stata in parte ridipinta, non 





! Vedi JusTti, op. cit. 2? Vedi C. Ricci, Za mostra d'arte antica senese, 
p 


Bergamo, Ist. ital. d’arti grafiche, 1904. 
L'Arte. VII, 48. 
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permette più un esame stilistico sicuro, non sarà difficile ritrovare fra la Vergine Annunziata 
del Museo di Berlino e questa statua di Siena molte analogie nei liberi panneggiamenti 
delle vesti e nella struttura generale delle figure. 

Nella stessa Siena ed in alcune chiese dei dintorni si conservano tuttora non poche 
altre statue in legno di simil genere, alcune delle quali furono inviate attualmente all’ Espo- 
sizione d’arte antica in quella città. Due gruppi dell’ Annunziazione, provenienti dal vicino 
comune di Montalcino, ci si presentano non privi di interesse, quantunque non dotati di 
straordinari pregi. In uno di essi (numeri 899, 900, proveniente dalla chiesa del Corpus 
Domini in Montalcino) le figure della Vergine e di (Gabriele, dalle dimensioni maggiori del 
vero, dalle proporzioni tozze e corte, hanno un'espressione grave e triste nelle teste grandi 
e pesanti (fig. 14 e 15) Questi difetti sono in parte compensati da una certa solennità 
ieratica, da una certa maestosa compunzione che spira da quelle figure, e dal lusso decorativo 
dei loro abbigliamenti, specialmente di quelli dell'Angelo, dai capelli dorati e cinti da una 
ghirlanda a foglie di lauro, dalla veste azzurra e dal manto rosso cosparso di piccoli qua- 
dretti in oro. La Vergine, dai capelli pure dorati, indossa una veste rossa e un manto 
azzurro cosparso di stelle d’oro. Essa teneva nella sinistra il libro delle preghiere, oggi per- 
duto, e porta la destra dinanzi al petto, secondo l’atteggiamento consueto di queste rappre- 
sentazioni. 

Il cartellino apposto a queste statue, aspettando i risultati di una ricerca più appro- 
fondita, si contenta di indicarle come opere del secolo xV; noi crediamo invece che debbano 
essere riportate al secolo xIv, al pari delle altre due, pure provenienti da Montalcino (chiesa 
di Sant'Antonio Abate, esposte ai numeri 909-910) e ugualmente assegnate al secolo xv 
(fig. 16 e 17). 

Tanto l'Angelo che la Vergine hanno forme esageratamente allungate e strette, e solo 
dalle vesti rivelano nel rozzo intagliatore una certa conoscenza, benchè assai limitata, delle 
esigenze plastiche. L'importanza di questo gruppo è determinata sopratutto dalla scritta che 
si legge intorno alla base delle due statue. In quella dell’ Angelo: ANGELUS SCULPSIT ET 
PINSIT A TEMPO DI TOFO BARTALINI RECTORE M. CCC. LXX; QUESTO AGNOLO FECE FARE 
L'ARTE DEI CALZOLAI; in quella della Vergine; A. D. M. CCC. LXVINI. L'ARTE DE' CAL- 
ZOLAI FECENO FARE QUESTA FIGURA A TEMPO D’AGNOLINO RECTORE. 

Di un pregio assai superiore a quello di tali statue è un’altra scultura in legno che 
sì conserva pure in Montalcino, nella chiesa di San Pietro. Rappresenta il principe degli 
Apostoli seduto, in abiti pontificali, con due grandi chiavi incrociate araldicamente nella 
sinistra e colla destra alzata in atto di benedire. Essa pure appartiene a questa florida pro- 
duzione senese della fine del secolo xIiV e dei primi annì del xv. Ancora una certa stiliz- 
zazione apparisce nelle pieghe delle figure, curveggianti alla gotica, ma nel complesso pos- 
siamo dire di trovarci dinanzi ad una delle ultime manifestazioni dello spirito trecentesco, 
che prelude alle vivaci e popolari creazioni del secolo xv. 

Altre sculture in legno di scuola senese della fine del secolo xIV e del principio del xv, 
sì trovano esposte nella Mostra di Siena. Così ricorderemo, fra quelle che presentano un 
certo interesse, benchè di pregio artistico assai scarso, una piccola statuetta di Madonna 
col Bambino (n. 267), in gran parte ridipinta; una statua grande al vero di Sant'Antonio 
Abate, proveniente da Asciano (senza numero), dalle proporzioni tozze, rozzamente e dura- 
mente intagliata, senza nessuna caratteristica di scuola o di stile; una statua di San Gio- 
vanni Battista (n. 2687, proveniente dal seminario arcivescovile di Montalcino), ed un’altra 
statua di Madonna col Bambino (n. 921).° 


! Degna di attenzione è pure una statuina grande della testa, che è quello comune dell’Apostolo delle 
un terzo del vero (n. 1000, esp. Parrocchia di Santo Ste- genti, sia per gli attributi che lo caratterizzano. Egli 
fano) qualificata come un San Bartolommeo, mentre tiene nella sinistra un libro e nella destra alzata una 
a noi sembra invece un San Paolo, sia per il tipo spada, di cui, essendosi perduta la lama, non resta 
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Un felice accoppiamento di elementi pisani e senesi è pure evidente nel gruppo dell’An- 
nunciazione che si conserva nella chiesa di San Pietro in Volterra, le cui figure rivestite 
di ricchi abiti a riflessi dorati, metallici, dalle proporzioni un pò corte mostrano ancora nelle 





Fig. 16-17 — Annunciazione. Scuola Senese, sec. xIv 
€ 


Montalcino, Chiesa del Corpus Domini - (Fotografia Luciani) 


pieghe e nell’atteggiamento un avanzo di godica contorsione nei primi anni del secolo XV. 
Di uno stile un pò più progredito e più prossimo alle forme dell’arte fiorentina ci sembra 
la Madonna col Bambino, detta la « Madonna ‘dei Chierici » esistente nella cattedrale di 


quella stessa città. 





che la sola impugnatura, stretta nella mano a guisa 
di rotulo. La testa é ridipinta, ma il disegno equili- 
brato dei panneggiamenti e le giuste proporzioni del- 
l'insieme fanno rientrare questa piccola opera nelle 
buone tradizioni dell’arte senese, ancora sotto l’in- 
flusso di Giovanni Pisano, al pari di un’altra statuetta 
delle stesse dimensioni, in tutto simile, e rappresen- 
tante pure San Paolo, che si conserva nel Museo del- 
l'Opera di Siena. Nello stesso Museo dell'Opera con- 





servasi un’altra statua in legno di un santo vescovo, 
molto guasta ed in gran parte ridipinta; le proporzioni 
sono giuste e bene equilibrate, la testa € bene impo- 
stata sul tronco, i partiti delle pieghe sono semplici 
e ragionevoli; nell’insieme noi ritroviamo qui certi 
caratteri comuni alla scuola pisana ed alla senese di 
quello stesso periodo, che si ritrovano altresì in alcune 
statue di minor pregio del Museo civico di Pisa, ad 
esempio in una di Cappuccino (sala XII, n. 6). 
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La bella statua in legno di scuola senese acquistata recentemente dal Museo Nazionale 
di Firenze, e qualificata per una Vergine Annunziata, mostra essa pure di attaccarsi alle 
ultime forme dell’arte pisana per il suo atteggiamento, a dire il vero, assai strano in una 
rappresentazione dell'Annunziata. Essa infatti sta seduta sopra una specie di zoccolo alquanto 
basso e tiene un rotulo nella mano destra poggiata sopra il ginocchio destro, mentre colla 
sinistra alzata ed aperta sembra in atto di accogliere un’offerta. A prima vista saremmo 
indotti a credere che si trattasse piuttosto di una Sibilla oppure di una Madonna seduta 
dinanzi al bambino giacente nel Presepe, in atto di accettare l’offerta dei Magi o dei Pastori. 
Qualunque interpretazione sia da darsi a questa figura, certo si è che per i lineamenti aristo- 
cratici e gentili della faccia, dagli occhi allungati, del naso sottile, dalla bocca piccolissima, 
dal mento solcato da una forte infossatura, per l’espressione e per la nobiltà dell'insieme, 
essa è degna di occupare un posto eminente fra le opere di simil genere. ' 

All’indirizzo della scultura senese, che in parte mostra ancora di non essere immemore 
degli antichi precetti attinti dai grandi artisti pisani, ed in parte non sa resistere all’ inva- 
sione delle nuove forme che si diffondevano dalla vicina Firenze, e si assimila felicemente 
questi elementi importati, mescolandovi un certo spirito proprio particolarmente gaio e leg- 
giadro, appartengono altri gruppi dell’Annunziazione esistenti negli stessi dintorni di Siena. 
Primo fra tutti quello della chiesa di San Francesco in Asciano (pure attualmente all’ Espo- 
sizione di Siena, numeri 2648-2650), che nella figura della Vergine ci offre uno dei più fini 
e più gentili esemplari di questo tipo (fig. 18). Questa figura conserva ancora quasi intatta 
la sua fine policromia nella rosea e lucida colorazione delle carni, nei capelli dorati, nella 
veste, di un rosso fragola vivissimo, cinta al disotto del petto con una cintura verde a fregi 
d’oro. Il suo atteggiamento non è quello consueto delle altre Madonne che siamo venuti 
esaminando, e che recavano generalmente il libro delle preghiere nella sinistra, alzando la 
destra al petto in atto di compunzione. Anche qui lo spirito del Quattrocento penetra rav- 
vivando le forme e dando alla scena sacra il carattere della scena di genere. Maria ha la 
sinistra alzata all'altezza dei fianchi e la destra all'altezza della spalla, in atteggiamento 
naturalisticamente disinvolto; meravigliata dalle parole dell’Angelo, non si ripiega umile 
e dimessa, ma si atteggia lievemente ad un sorriso che anima i lineamenti rotondetti e 
grassocci del suo volto giovanile. 

Di pari bellezza è la figura dell'Angelo, tutto in veste bianca ad ornati geometrici, 
con una fusciacca rossa attraverso il petto, con calzari pure rossi. Egli tiene nella sinistra 
un rotulo, invece del giglio, ed alza la destra benedicendo. Disgraziatamente però la sua 
faccia, essendo completamente ridipinta, non presenta nessuna delle qualità così fini che 
abbiamo riscontrato in quella della Vergine. Inoltre questa figura è deturpata da due grandi 
ali massiccie, rozzamente intagliate e crudamente dipinte, sostituite, forse nel secolo XVII, 
a quelle primitive. | 

Ambedue le statue tengono ancora delle forme trecentesche nella grazia giovanile dei 
corpi flessuosi e nel piegare delle vesti; ma la testa della vergine, alquanto sviluppata e 
rotonda, e un certo spirito popolarmente. vivace che informa la composizione, mostrano 
chiaramente che gia siamo all'alba del nuovo secolo. 

Un termine di confronto per determinare l’età di queste opere ci viene offerto da un 
gruppo simile, che si conserva nella collegiata di San (Gimignano (fig. 19 e 20), e che ci 
presenta ugualmente la figura della Vergine, senza manto, con una veste di un bel rosso 
vivo, stretta da una cintura in alto, al disotto del petto, in modo da disegnare nettamente 
le eleganti forme del corpo. Essa ha, secondo il solito, i capelli dorati, ed è atteggiata nel 
modo più consueto, col libro nella sinistra e colla destra portata al petto; se non che tale 


* C. Ricci, Novi acquisti della Galleria degli Uffizi e del Museo Nazionale di Firenze, in Emporium, 
settembre 1904, riproduz. a pag. 234. 











Fig. 18 — Annunciazione (principio del sec. xv). Asciano, Chiesa di San Francesco 


(Fotografia Alinari) 
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atteggiamento è ravvivato da un movimento graziosissimo di tutta la figura, che si ritrae 
vergognosa, alzando la spalla destra per modesta ritrosia. 
L'Angelo è di fattura un po’ più grossolana, specialmente per il trattamento delle pieghe 





Fig. 19-20. Annunciazione (principio del xIv sec). San Gemignano, Collegiata 


gravi e pesanti, e presenta la solita unione dell’azzurro e del rosso nella veste e nel manto 
orlati d’oro. 
Nella base della statua della Vergine si è conservata, fortunatamente, la seguente scritta 
in caratteri gotici; MCCCCX XVI MARTINUS BARTOLOMEI DE SENIS PINXIT. 
Martino di Bartolommeo, il cui nome si trova scritto nel ruolo dei pittori senesi fino 
dal 1389, dipinse a Cascina, presso Pisa, nella chiesa di San Giovanni, le storie del Vecchio 
e del Nuovo Testamento, oggi in gran parte perdute. Insieme con Giovanni di Pietro di 
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Napoli, col quale si suppone che abbia avuto in comune la bottega in Pisa, nella parroc- 
chia di San Felice, prese a dipingere una tavola colla Madonna e Santi, per lo spedale di 
Santa Chiara. Un'altra tavola di lui rappresentante la Vergine col Bambino, con ai lati San 
Bartolommeo, Sant'Antonio Abate, San Giovanni Battista e Santa Dorotea, si conserva nel 
Museo civico di Pisa. ' 

Altre opere della sua maniera si conservano in Pisa, dove egli sembra essersi tratte- 
nuto fino al 1404. Tornato in Siena, lo troviamo nel 1405 a dipingere nella cappella di 
San Crescenzio, e nel 1406 in quelle di San Savino e di San Niccolò. Nel 1407 prende a 
fare quattro scompartimenti della volta del dyomo, e restaura la Madonna dell’altare dei 
maestri « de la pietra ». Il 18 giugno di quello stesso anno prende a dipingere, con Spinello, 
la sala di Balia nel palazzo comunale, dove fece quattro figure allegoriche in ogni scompar- 
timento delle volte. Altre opere di minore importanza lasciò il nostro Martino in Siena e 
nei dintorni. Viveva ancora nel 1434. Egli non si mostra pittore di grandi meriti; seguace 
della maniera di Taddeo Bartoli, acquistò, specialmente negli ultimi tempi, una certa ele- 
ganza nelle sue figure, una certa naturalezza e piacevolezza nel disegno e nel colorito, che 
per lo più è di tinta chiara e alquanto difettoso di rilievo. * 

Il fatto che noi lo troviamo nel 1407 a restaurare la Madonna dell’altare dei maestri 
« della pietra » mostra, in certo modo, i suoi rapporti cogli scultori in genere. È strano poi 
che il suo nome, quale lo troviamo scritto nella base della Vergine di San Gimignano, venga 
a nascondere completamente quello dell’artista che scolpi quelle figure. Ciò mostra una volta di 
più la modestia di questi intagliatori in legno, che rinunciavano ad ogni diritto di paternità 
sulle loro opere, anche quando queste non erano prive, plasticamente, di ogni pregio. Il 
nostro Martino dunque, quasi disconoscendo il grado abbastanza elevato al quale era giunto 
il mestiere del suo modesto collega, faceva, in certo modo, astrazione della plastica nell'opera 
di lui, ed amava soprattutto di porne in rilievo la vaga policromia. 

Come ultime testimonianze delle grandi tradizioni pisane, già sopraffatte dall’arte della 
vicina Firenze, ricordiamo una statua in legno di Madonna col Bambino, che si conserva 
nel Museo di Berlino, e che lo Justi ravvicina cronologicamente e stilisticamente alle scul- 
ture della porta dei Canonici.’ 

Alla scuola fiorentina, più che alla pisana, ci sembra pure che appartenga l’ Angelo 
Annunziante della collezione Bardini in Firenze, che, per certi tratti naturalistici dei pan- 
neggiamenti, del volto e dei capelli, crediamo di dover far rientrare nel secolo xv, piut- 
tosto che nel xIv, come crede lo Schubring. * 

La serie delle sculture in legno che siamo venuti raccogliendo potrà essere ancora arric- 
chita con nuove opere che giacciono nell’oblio in alcune chiese delle nostre città e delle nostre 
campagne. La rassegna di queste opere dovrà però essere necessariamente breve; e la colpa 
di ciò è da attribuirsi sia agli infausti mercanti moderni, che hanno frugato in ogni angolo 
più riposto, strappando ai luoghi pii tanti fiori gentili, sia agli incoscienti restauratori che 
spesso sembrano aver fatto del loro meglio per distruggere l'antica suppellettile del culto 
nelle nostre chiese. 

Le nostre ricerche potranno essere spinte anche attraverso tutto il secolo Xv, durante 
il quale l’uso di scolpire in legno si mantenne ancor vivo in Italia. 

L'eredità della scultura in legno venne in parte ricevuta nel nuovo secolo dalle terre- 
cotte e dagli stucchi dipinti, ai quali tanta importanza si è annessa specialmente in questi 
ultimi anni, come attestano gli sforzi del Courajod a Parigi e del Bode a Berlino, per riu- 
nire il più gran numero possibile di tal genere di monumenti. 5 
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! Sala V, n. 30. 4 P. SCHUBRING, op. cit.; vedi riprod. a pag. 145. 
2? Vedi Crowe e CAVALCASELLE, Storia della pit- 3} W. BoDbE, ZVorentiner Bildhauer in Renaissance, 
tura, vol. III, pag. 298. Berlin, 1902. 


} L. JuSTI, op. cit.; vedi riprod. a pag. 278. 
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La scultura in legno, però, sopravvisse sempre accanto alla grande statuaria in marmo; 
e mentre in altre nazioni, come in Francia, a misura che il marmo, sotto l’influsso della 
Rinascenza classica, tendeva a diventare la materia per eccellenza, il legno, come la pietra, 
veniva abbandonato dagli artisti perchè ritenuto poco nobile e più adatto ai semplici arti- 
giani, in Italia invece i maggiori artisti del tempo, quali Jacopo della Quercia, Donatello, 
Brunellesco, continuarono ad amare ancora la rozza materia, come quella che più si prestava 
a riflettere in forma viva ed espressiva il genio popolare dell’arte italiana. ' 


PIETRO D’ACHIARDI. 


! Per alcuni caratteri della scultura in legno fran- gio 1903, e P. ViTtRv, Quelgues bois sculptés de l’école 
cese, e per certi suoi rapporti con quella italiana, vedi /ourangelle du XV siècle, in Gazette de beaux-arts, 
A. MIcHEL, Acquisitions du departement de la sculp- febbraio, 1904. 
ture au Louvre, in Gazette de beaux-arts, aprile-mag- 
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La miniatura alla Mostra senese d’arte antica, 
— La maggior parte dei codici esposti nel Pubblico 
Palazzo, nella sala che trae nome dal concistoro che 
vi si riuniva fin dagli ultimi tempi della repubblica, 
non erano sconosciuti agli studiosi, ma vecchi amici 
di Siena, già incontrati nella Biblioteca Comunale, 
nell’Archivio di Stato e nell’antico Spedale, donde 
provengono. Alcuni pochi furono ofierti da paesi e 
città circonvicine, le quali, e torna loro ad onore, non 
furono sorde all’ appello della madre Siena, ma con 
mirabile slancio concorsero a pararla a festa. Tuttavia 
negl’innumerevoli recenti articoli sull’esposizione, a 
questi codici e alle loro miniature appena si accenna, 
trascurando uno dei generi d’arte alla Mostra meglio 
rappresentato. Della Sala del Concistoro si magnifi- 
cano gli arazzi grandiosi, si esalta il soffitto dell’ irre- 
quieto Beccafumi e sul resto si passa oltre, frettolo- 
samente quasichè gli studiosi, per ciò che riguarda 
la miniatura, abbiano stretto fra loro la congiura del 
silenzio. 

Rompiamo il ghiaccio con questi nostri appunti, 
buttati giù alla buona, in attesa che altri tratti l’ ar- 
gomento con maggiore competenza, lieti però che 
l’Arte per prima possa pubblicare alcune belle ripro- 
duzioni d’importanti cimelii.* 

Il codice forse più antico e certo più prezioso fra 
quanti ne sono qui esposti è la celebre Bibbia di Mon- 
talcino (Vet. H. n. 889), singolare opera romanica del 
xI1 secolo. Possiede oltre venti iniziali miniate e nella 
vetrina è aperta al III dei Re, ove è rappresentato 
Elià rapito al cielo sopra un carro di fuoco. Il fondo 
è di un azzurro cupo disseminato di rosoncini bianchi 
(fig. 1). Il carro di un marrone carico a lumeggia- 
ture chiare che partono a raggio dall'asse della ruota, 
e del medesimo colore sono i cavalli che le Sacre 
Scritture dipingono pure di fuoco. Elia indossa una 
tunica chiara, di cui non scorgesi che il lembo infe- 
riore, e sopra di essa un corpetto verde con orna- 











! Porgiamo vivi ringraziamenti al cav. Giacomo Brogi, il quale 
acconsenti che il suo valente operatore, il signor Pasquale Abboni, 
eseguisse, dietro nostre indicazioni, le fotografie qui riprodotte. 
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menti d’oro listati di rosso: le sopracciglia, i pomelli 
delle gote, le labbra e le palme delle mani hanno 
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Fig. 1 — Bibbia di Montalcino. Miniatura (xt sec.) 


(Fotografia Brogi) 


tratti d’un rosso carico, alla maniera bizantina. L’or- 
namento dell’asta verticale e delle due trasversali della 
iniziale miniata è graziosissimo: sono quadretti, pic- 
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coli triangoli, 
palmette, fasci di linee rosse, azzurre e verdi. 
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Fig. 2 — Il potere imperiale e papale. Siena, Biblioteca: 


semicerchi, ove sono iscritte rosette, 
Sor- 
montano le aste tre capitelli di argento. Non tutte le 
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« DDecretum Gratiani » 


(Fotografia Brogi) 


miniature recano la figura umana; essa vecdesi all’ ini- 
zio del libro della Genesi, dell’ Esodo, dei Giudici, 
al III o IV dei Re, a quello di Geremia e di Mala- 
chia, mentre a capo degli altri abbiamo solo delle mi- 


niature ornamentali, eseguite tutte circa allo stesso 


sfumature verdastre. Talora queste fettuccie formano 
dei graziosi fiorami e degli alberi, ove vedonsi uc- 
celli che beccano, animali fantastici, rozze figure di 
profeti. La maggior parte delle iniziali sono dorate e 
risaltano sul fondo azzurro, marrone e verde agli an- 
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goli. L’artista qualche volta si compiace dello scherzo 
e della satira, alla guisa dei Bolognesi trecentisti, e 
nel libro di Amos, ad esempio, rappresenta un reli- 
gioso con testa umana e corpo di rondone. Le nostre 
ricerche per aver qualche notizia intorno a questo 
singolare cimelio a nulla sono approdate; a Montal- 
cino stesso ignorano sin da quando la Bibbia trovasi 
nel paese. Rispetto all’arte può dirsi che essa è opera 
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Officiorum (Vet. A, n. 667) composto verso il 1215 da 
Oderigo, canonico della metropolitana, con miniature 
di un barbaro artista. Non possiamo invece assoluta- 
mente assegnare al x11, come vorrebbe il catalogo, 
due corali (Vet. A, nn. 1559 € 1560) esposti da un pri- 
vato di Monticiano, perchè le caratteristiche di stile 
fan pensare almeno alla fine del secolo successivo. 
Del Trecento non vi sono molti codici, ma quasi 
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Fig. 3 — Scuola Pisana xiv secolo: Resurrezione 


(Fotografia Brogi) 


di un calligrafo di limitati motivi nella rappresenta- 
zione della figura, ma valentissimo nelle ornamenta- 
zioni, ispirate alle scuole Irlandese e Carolingia. 

Di altri codici del medesimo secolo, pure esposti, 
non facciamo particolare menzione: basta ricordare il 
De Civitate Dei di Sant'Agostino (Vet. A, n. 348) e 
un Zascicolo di carte membranacee (Vet. A, n. 689), 
da porsi entrambi a riscontro con un codice della Bi- 
blioteca Pubblica (F. III, 5) contenente le ZAfistole di 
San Paolo e assegnato al secolo xr. 

Il xmi non ha che pochi rappresentanti; di una certa 
importanza il « Libro dei Censi del Comune » (Vet. A, 
n. 688) con una curiosa e rozza miniatura rappresen- 
tante la Venerabilis Civitas di Siena con le sue torri 
imbandierate, un « Antiphonarium Chorale » (Vet. A, 
n, 668) illustrato da figure allusive al testo e un Ordo 


tutti notevoli, a rappresentare tre grandi centri d’arte, 
Siena, Pisa e Bologna. 

A quest’ultima scuola appartengono due splendidi 
codici: il primo un « Rosarium seu in Decretorum vo- 
lumen commentaria » di Guidone da Baiso (Vet. A, 
n. 671), da connettersi, se la memoria non falla, col 
« Vat. Pal. Lat., 629 »; il secondo uno di quei « De- 
cretum Gratiani » (Vet. A, n. 670) glossati, cari tanto 
ai legulei del Trecento, pieno di figure allegoriche illu- 
strative del testo e in tutto simile ad uno della Na- 
zionale di Torino, salvato crediamo, nel deplorevole 
incendio. 

Nel foglio iniziale di questo codice (fig. 2) è una 
rappresentazione allegorica dei poteri imperiale e pa- 
pale, largiti ambedue dalla divinità sedente in trono tra 
gli angeli fedeli ministri, Più sotto una figura regale 
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Fig. 4 — Niccolò di Sozzo: Assunzione. Siena, Archivio di Stato: Caleffo dell'Assunta 


(Fotografia Brogi) 
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munita di scettro e globo e infinite altre miniature 
di minori proporzioni nei sogli successivi. Sono sce- 
nette di genere piene di movimento e di vita nelle 
quali l’artista si studia sempre di dare carattere alle 
figure dei suoi personaggi. Per quanto non tutte di 
una stessa finezza, sono però tutte ugualmente interes- 
santi per la conoscenza del costume, che è quello dei 
personaggi del « Decamerone », di cui si vedono le 
faccie grasse e bolse dei fraticelli e quelle scarne e 
furbesche dei laici dottori in legge. 

Gustosissime alcune composizioni nell’ultima parte 
del codice, riferentisi alle condizioni giuridiche del 
matrimonio, ove sì vedono coppie felici che si abbrac- 
ciano e giovani che si passano l’anello. I colori brillano 
sempre vivi e freschi e risalta l’azzurro, il rosso e il 
verde sull’oro vecchio del fondo. 

Questi codici bolognesi, raggruppati fra loro, meri- 
terebbero di essere studiati diligentemente. Per ora 
di questa tanto celebrata scuola di minio poco si sa: 
quello solo che Dante ci dice nell’ XI del Purgatorio. 
Nondimeno fra la metà del x e la metà del x1v pos- 
siamo scorgere nella scuola bolognese due indirizzi ben 
diversi, più arcaico l’uno, più progredito l’altro, che 
caratterizzeremo col nome dei loro corifei ricordati da 
Dante, Oderisi da Gubbio e Franco Bolognese. Alla 
scuola di Franco, la quale dall’ Emilia si estese a Città 
di Castello nell’ Umbria, appartiene il « Decretum Gra- 
tiani » della Mostra e gli altri codici d’arte maggior- 
mente evoluta. 

La seconda delle scuole ricordate del Trecento, 
quella che abbiamo detto Pisana per analogia evidente 
coi codici in tal modo qualificati del Museo Civico di 
Pisa, è rappresentata alla Mostra da due fogli isolati 
di libro corale. Entrambi contengono grandi miniature, 
l’uno (fig. 3) la Resurrezione e le Marie al sepolcro 
(Vet. B, n. 607), l’altro (Vet. B, n. 608) il Baztesizio 
di Cristo e |’ Adorazione dei Magi. Questo pisano è un 
maestro grossolano e scorretto che malamente riesce 
ad accozzare i colori fra loro, nutrendo speciale pre- 
dilezione per un antipatico rosso mattone stridente 
nelle vesti. Nel fare le carni adopra una preparazione 
verdastra che poi non sa sufficientemente attenuare e 
i volti son quindi scialbi, privi di colore e di vita. Nè 
più vale nella rappresentazione del paese; qualche 
roccia, qualche albero posto simmetricamente d’ambo 
i lati, solo deve servire a caratterizzarlo. 

Ma alla scuola Senese del xiv spetta nella Mostra 
il posto d’onore. Ferma subito l’attenzione un « Gra- 
duale Romanum » (Vet. A, n. 672), ceduto dalla Bi- 
blioteca comunale, con molte iniziali miniate, ove sono 
iscritti storie e persone oggi sacri. 

Dopo un rapido accenno al « Libro di Sequenze » 
(Vet. B, n. 669), le cui maestose figure di angioli o di 
profeti ricordano le più belle creazioni della scuola pit- 
torica senese, corriamo senz’altro ad ammirare quello 
che può considerarsi come il cimelio più splendido 


381 


della Mostra, il ben conosciuto « Caleffo dell’ Assunta » 
(Vet D, n. 269) dell’Archivio di Stato, contenente la 
copia degli strumenti e degli atti di dedizione di terre 
e castelli alla Repubblica di Siena dal 1137 al 1332. 
La fotografia qui riprodotta (fig. 4) mi dispensa da una 
descrizione particolareggiata. Sotto al quadro in una 
fascia rossa e azzurra è scritto a lettere dorate: « Salva 
Virgo Senam veterem quam noscis amenam ». Più 
sopra in minute lettere gotiche: « Nicolaus ser Sozzi 
de Senis me pinxit ». La data del codice deve essere 


bun mgimmie 








Fig. 5 — Presentazione al Tempio 
Siena, Biblioteca comunale: Antifonario 


{Fotografia Brogi) 


il 1334 circa. Nota il Romagnoli, * il singolare erudito 
senese del secolo scorso, che la miniatura « ha figure 
degne di Duccio e di Simone », e il Milanesi,? dopo 
alcuni entusiastici apprezzamenti, dice che « essa sem- 
bra un gran quadro per virtù di vetri ridotto in pic- 
cola forma». Tutto è tenue, delicato; armoniosamente 
accozzati i colori sull’oro vecchio del fondo; un az- 
zurro diafano domina tutta la composizione. Soavis- 
simi gli angeli attorno alla mandorla raggiante e stel- 


! ROMAGNOLI ETTORE, 2iografia cronologica de’ dbell'artisti se- 
mesi dal ATI al AVILII. Opera manoscritta della Biblioteca di Siena. 
Vedi volume II, pag. 48: seg. 

2 G. MILANESI, Storia della miniatura italiana, Firenze, 1850 
(estratto dal Vasari di Le Monnier), pag. 186. 
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lata, variamente atteggiati, quali in atto di adorazione, 
quali in atto di cantare, di suonare tibie, liuti, man- 
dòle In basso la figura di Sant'Ansano, non il guer- 
riero munito di spada, ma il santo armato di labaro 
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di questo artista celebrato, non possiamo che aderire 
all’ardita e geniale ipotesi di Adolfo Venturi, il quale 
nel suo corso all’Università di 
riavvicinare la miniatura dell'Assunta alla grande com- 


Roma ha creduto di 


di tic È, 
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Fig. 6 — Adorazione dei Pastori. Siena, Biblioteca comunale: Libro Corale 


(Fotografia Brogi) 


e palma. Più sotto i tre stemmi di Siena. É questo 
il capolavoro della miniatura senese del xiv secolo, 
opera insigne di Ser Sozzo Tegliacci, seguace di Simone 
Martini, illustre ai suoi tempi, ma di cui non resta 
alcun altro sicuro documento pittorico. 

In attesa che nuova luce rischiari la vita e l’opera 


posizione consimile del Camposanto pisano, non certo 
di Simone Martini come altri vorrebbe. 

Ser Sozzo Tegliacci dovette certo tenere bottega ed 
essere a capo di una vera e propria scuola di minia- 
tura, dacchè parecchi codici, anche fra quelli esposti, 
sono vicini all’arte sua. Ne è certo un seguace chi 
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miniò lo «Statuto del Campaio » (Vet. D, n. 268) con 
miniatura del 1361, e l’artista di un « Antiphonarium 
Chorale » (Vet. B, n. 673) della Biblioteca Comunale, 
che è poi quello stesso che miniò alcuni codici di 
San Gemignano, privi di segnatura. È un maestro pre- 
zioso, un vero predecessore del Sassetta, che con in- 
finita cura ricerca la finitezza dei particolari, e fa le 
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n. 675; Vet. R, n. 678), i quali più che al xv amiamo 
ascrivere alla fine del secolo anteriore (fig. 6). Questo 
maestro è meno fine dell'altro e a collaboratori affida 
sovente parte dell’opera sua mancante, allora di quella 
delicatezza di tratti e di quella dolce e tenue fusione 
di tinte peculiare a parecchie composizioni dell’ « An- 
tiphonarium Chorale »: si veda ad esempio la scialba 





Fig. 7 — Incoronazione di Maria, miniatura nella croce processionale di Lucignano 


(Fotografia Brogi) 


teste come Ser Sozzo, molto sviluppate nella parte su- 
periore, dalla fronte ampia scendente a grondaia. Il 
codice non ha molte miniature, ma tutte bellissime. 
Oltre alla Presentazione al Tempio, qui riprodotta (fig 5) 
è da notarsi a c. 2 la Resurrezione dei Morti col Cristo 
giudice in alto, pregevole non tanto per l’anatomia 
delle figure ignude, quanto per la varia espressione 
con la quale i risorti tendono timorosi o fidenti l’anima 
a Dio, e la bella A/adcuna a c. 12, dal volto trista- 
mente atteggiato, vera « mater dolorosa » del xiv. 
Ad un altro scolaro di Ser Sozzo possono attribuirsi 
le miniature di due libri corali della Comunale (Vet. B, 


figura del San Stefano a c. 41, recante il segno del 
martirio sul capo. 

Ma dove si rivela tutta la grandiosità della scuola 
di Ser Sozzo è nella magnifica Croce Processionale del 
secolo xIV (non xv come indica il cartellino) di rame 
dorato e smaltato con cinque medaglioni rotondi per 
parte, contenenti miniature con scene o personaggi 
sacri. Da un lato la Crocifissione, il Mistico Agnello, 
San Francesco che riceve le stimmate, il Battista con 
un Santo Vescovo e infine due santi, forse Sant’ An- 
tonto da Padova e San Ludovico dî Tolosa: dall'altro 
lato, sfortunatamente non visibile ai visitatori, è la /r- 
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coronazione (fig. 7) nel centro, e attorno il Redentore 
benedicente, \ Annunciazione, ta Maddalena, due Sante 
Monache recanti fiori e faci. Questi medaglioni sono 
altrettanti piccoli capolavori, opera di un maestro molto 
vicino a quello dell’ « Antiphonarium Chorale », se pur 
non si tratta del medesimo come ha creduto di am- 
mettere il Venturi dopo aver paragonata la Madonna 
a lato della croce con quelle rappresentate nelle mi- 
niature del codice. 

Dopo aver accennato a queste splendide opere del 
Trecento, che rappresentano quanto di più fine e de- 
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artisti che coltivarono la pittura a fresco o su tavola 
si applicarono pure alla miniatura e vi portarono i loro 
difetti peculiari che maggiormente appaiono nelle pic- 
cole composizioni. Salvo un libro corale (Vet. H, n. 680) 
scritto da Frate Benedetto Raynaldi da Siena e le cui 
miniature si riconnettono alla scuola fiorentina di At- 
tavante e del Corbizi, quanta povertà, quanta meschi- 
nità negli altri codici esposti del 400! Gaetano Mi- 
lanesi, ' spinto da mal inteso amore di patria, con 
troppa indulgenza ricorda fra gli illustri miniatori 
di Siena: «Sano di Pietro le cui miniature riten- 
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Fig. 8 — Giovanni di Paolo: La missione degli Apostoli. Siena, Biblioteca comunale: Libro Corale 


(Fotografia Brogi) 


licato arrivò a fare la scuola Senese, con qual coraggio 
abbordare il xv, tanto dissimile dal secolo che lo aveva 
preceduto? Nel campo della pittura vera e propria, 
alle Vergini solenni e gentili di Duccio e Simone, an- 
cora piene di maestà nella lor forma bizantineggiante, 
vediamo sostituirsi per lo più quelle meschine di Sano 
di Pietro, eseguite tutte sopra una medesima stampa, 
dai grandi occhi fissi, enormi puppattole prive di pen- 
siero e di sentimento. Disgraziatamente i medesimi 


gono gran parte delle qualità tecniche ed estetiche 
che lo resero rarissimo fra i pittori senesi del xv, e 
Giovanni di Paolo di gran fantasia se non di corretto 
disegno che usò nei suoi lavori di minio tutte le in- 
dustrie e le diligenze minute di quest’ esercizio ». 
A questi due nomi il Milanesi, per essere completo, 
poteva aggiungere quelli di Neroccio e di Matteo di 








! Carte Manoscritte di Gaetano Milanesi nella Biblioteca co- 
munale di Siena. V. Afiscell., p. III, 31. 
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Giovanni, il cui influsso non è estraneo a parecchi 


tore apostolico e l'arcivescovo Antonio Piccolomini; 
codici esposti. Affine a Neroccio è infatti il codice delle 


mentre vicino a Giovanni di Paolo è un grande co- 
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Fig. 9 — Sano di Pietro: La Corte di Mercanzia. Siena, Archivio di Stato: Statuto dei Mercanti 
(Fotografia Brogi) 


Costituzioni del Capitolo della Magistratura di Siena rale (Vet. H, n. 676) nella cui pagina esposta, e qui 
del 1464 (Vet. D, n. 352) ove è rappresentato Papa riprodotta (fig. 8), è la Missione degli Apostoli e Gesù 


Pio II in cattedra, fra Agapito Cenci de’ Rustici, audi- che porge spighe di grano alle simboliche pecorelle 


L'Arte. VII, so. 
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affamate, e un secondo corale (Vet. 1), n. 679) ove 
è il Redentore cinto da una aureola di cherubini, 
secondo il catalogo, della maniera di Sano di Pietro. 
Nè valgono di più due corali (Vet. H, nn. 233 e 236) 
miniati da Pellegrino di Mariano, provenienti dallo 
Spedale di Siena, vera opera meschina di smisurate 
proporzioni. Abbiamo poi una lunga serie di codici in 
cui domina assoluto Sano di Pietro. Di lui sono senza 
fallo le miniature di un grande corale proveniente da 
Chiusi (Vet. D, n. 2573), di un altro corale dello Spe- 
dale (Vet. D, n. 232), dello Statuto dell’ Università dei 
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Fig. ro — Miniatura nell’ « albero » di Lucignano 
(Scuola senese xv secolo) 


(Fotografia Brogi) 


Mercanti di Siena (fig. 9) (Vet. D, n. 270) con la rap- 
presentazione allegorica della Giustizia, mentre a scolari 
suoi possono attribuirsi un altro corale proveniente 
dallo Spedale (Vet. B, n. 235) e un « Caeremoniale 
Episcoporum » (Vet. D, n. 674) col vescovo di Pienza, 
Giovanni Cimoghi, pontificante. 

Ma lasciamo, che ne è tempo, questi piccoli appara- 
tori senesi del xv per volger l’attenzione sopra un grup- 
petto di codici ben altrimenti importanti, contenenti 
trascrizioni di opere letterarie latine (Vet. D, nn. 347, 
349, 350, 351, ecc.), miniati da Gioacchino Semboli 
senese, artista prediletto di Pio II, ben rappresentato 
anche alla Chigiana di Roma. Più che nella figura il 
Semboli è maestro nella ornamentazione. I suoi fron- 
tispizi si riconoscono a tutta prima per speciali carat- 
teristiche. Quasi sempre si compiace di fare delle fet- 
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tuccie bianche che si avvolgono e formano fiorami 
sopra un fondo rosso, verde o azzurro. Fra le volute 
sono appollaiati uccelli variopinti, pappagalli e pavoni, 
mentre altri animali, cervi, lepri e conigli, corrono a 
tutta possa lungo le candelliere o si nascondono fra 
i meandri delle piante. Talora figura genietti, simili a 
piccoli acrobati, e altre volte medaglioni con stemmi 
e figure umane. Nel complesso è opera più di calli- 
grafo che di miniatore vero e proprio, per quanto 
fine, elegante, ricco di motivi ornamentali graziosi e 
diversi. 

Oltre a questa anche ad un’altra serie di miniature 
si raccomanda la scuola senese del Quattrocento. Tro- 
vansi esse racchiuse nel verso delle teche di argento 
smaltato, alla estremità dei dodici rami fogliati nel 
grandioso reliquario di Lucignano, capolavoro della 
oreficeria. Le piccole pergamene miniate furond con 
tutta probabilità aggiunte allorquando nel 1471 si esegui 
un rifacimento alla base, forse perchè il reliquario fu 
posto in luogo elevato e si volle renderlo ugualmente 
adorno d’ambo i lati. Vi sono rappresentate dodici 
figure di profeti, alcuni giovanili, e sono i più, altri 
di venerando aspetto, dalle lunghe barbe bianche ca- 
denti sul petto. Sono tutti provvisti di lunghi filatterii 
con scritte latine, gettati in alto oltre il capo, o avvolti 
attorno alle braccia (fig. 10). Le vesti sono graziose, 
talora preziosamente eseguite con aurei ornamenti, ma 
più che la finitezza dei particolari colpisce l’effetto 
d’insieme, decorativo. I capelli sono indicati infatti 
solo da cerchietti e bioccoli in modo sommario, i li- 
neamenti del viso alquanto duri, il giuoco di luce e 
d'ombra spesso mal reso, le dita ‘delle mani troppo 
lunghe, tutti difetti che non sfuggono a una analisi 
anche superficiale. Pertanto quando ai suoi bei tempi 
miravasi il reliquario da lungi sparivano questi difetti 
e solo colpiva l’euritmia dell’opera, l'accordo dei co- 
lori vivaci, l'elegante costume dei personaggi e la teca 
appariva degno coronamento degli aurei fogliami. In 
mezzo alle composizioni meschine e senz'anima dei 
maestri senesi del Quattrocento, brillano di viva luce 
le miniature dell'Albero di Lucignano! 

Della pochevolezza dei proprii artisti dovettero però 
avere coscienza i Senesi stessi: allorquando nell’ultima 
metà del 1400 l’Opera del Duomo volle formare e 
compiere i suoi libri corali, chiamò a miniarli maestri 
di altre parti d’Italia, Liberale da Verona, Girolamo 
da Cremona, Francesco Rosselli e Giovanni Boccar- 
dini da Firenze, accanto all’opera dei quali nella Bi- 
blioteca Piccolominea fa non degno contrasto quella 
dei Senesi contemporanei. Più che lunghi ragionamenti 
e disquisizioni sottili questo fatto serve a dimostrare 
in quale abisso fosse precipitata l’arte della miniatura 
che con Simone Martini e Ser Sozzo aveva raggiunto 
le maggiori altezze. 


PAOLO D’ANCONA. 
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Sull’autore del monumento fanebre di Enrico 
Scrovegni. — In un volumetto or son pochi mesi 
pubblicato su Za cappella degli Scrovegni e gli affre- 
schi di Giotto in essa dipinti, * parlando dell’arca 
marmorea di Enrico Scrovegni e della statua sopra 
di essa giacente, dimostrai, in modo che parmi sicuro, 
non essere quel lavoro nè anteriore, come sino allora 
si credeva, nè contemporaneo alla morte di Enrico, 
ma opera di valentissimo artista della seconda metà 
del secolo xiv, anzi verosimilmente eseguita verso 
il 1360. «Chi possa essere questo artista, soggiun- 
gevo, non so; diligenti studi e confronti ho fatto con 
tutti i monumenti di quel periodo che esistono a Pa- 
dova, a Venezia e nelle altre vicine città, ma non 
uno ne ho trovato che a questo si possa paragonare 
o accostare », ? E che io nell’asserire di questi studi 
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loro non poco diversa da quella del monumento Scro- 
vegni; forse sopratutto l'esecuzione del lavoro in essi 
alquanto meno finemente e minutamente condotta che 
nell’altro. Invece, poco dopo la pubblicazione del mio 
libro, avendomi il prof. Venturi pregato di fargli ese- 
guire, a mia libera scelta, la fotografia di alcuni par- 
ticolari di questi monumenti,! ed avendo io trovato 
li presso uno di quei comodi castelli di legno, di cui 
si servono i restauratori e i decoratori nelle chiese ed 
essendo sopra di quello salito, ebbi subito la perce- 
zione dell’errore, in cui ero sino allora vissuto, e 
provai, assieme ad una assai naturale mortificazione, 
la gioia di chi, disperando ormai di trovare cosa lun- 
gamente cercata, all’ improvviso crede o spera di averla 
potuta raggiungere. 

La composizione architettonica e il disegno dei due 
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i Statua nell’arca di Enrico Scrovegni. Padova, Santa Maria dell’Arena 


e ricerche non usassi millanteria, vorrà credermi il 
lettore quando gli avrò detto che fui per essi a Ve- 
rona, a Vicenza e a Venezia, non lasciando passare 
inosservata nessuna delle statue del ’300 che si veg- 
gono in quelle città. Se poi abbia ad uno ad uno ri- 
veduto tutti i monumenti padovani è, a dirittura, su- 
perfluo il ripetere. 

Primi anzi fra questi furono, come ben natural- 
mente, i due monumenti di Ubertino e di Jacopo da 
Carrara eretti in antico nella chiesa di Sant’ Agostino 
e nel primo quarto del secolo scorso trasportati in 
quella dei Santi Filippo e Giacomo degli eremitani. 
Ma nessuna concordanza tra essi e il monumento 
Scrovegni si rivelò allora alla mia attenzione. Forse 
mi nocque la loro collocazione eccessivamente alta e 
la mancanza di un mezzo adatto per giungere loro 
vicino, talchè non potevo osservarli se non dal basso 
col cannocchiale ; forse la composizione architettonica 





! Firenze, Alinari, 1904. 
1 Pag. 37. 


monumenti carraresi sono di tanta ricchezza e di tanto 
studio, quanta è semplicità e modestia nel monumento 
Scrovegni, chè in questo non solo le due grandi ogive, 
incluse in una cornice riquadra e ornata copiosamente 
di statue e di rilievi, sono sostituite da una piana tet- 
toia dentellata, da cui pendono le tendine sorrette 
dagli angeli, ma l’arca stessa ha tutte le linee sue 
rette e le superficie piane e il prospetto semplicemente 
diviso in riquadri marmorei inclusi in una ancor più 
semplice cornicetta, mentre nelle arche dei Carraresi le 
linee curve s’alternano alle rette e i piani alle nicchie e 
i riquadri marmorei sono inclusi in multiple cornici, e 
le statue di quattro angeli negli spigoli e della Ver- 
gine col Bimbo nel mezzo del prospetto aumentano 
ricchezza e bellezza all'insieme. A primo aspetto 
dunque il monumento Scrovegni non sembrerebbe 


! Desidero dichiarare che il prof. Venturi condivide perfetta- 
mente la mia opinione, e che anzi delle relazioni intercedenti fra 
l'arca Scrovegni e le tombe degli Eremitani egli aveva, già prima 
della mia scoperta, tenuto parola nelle sue lezioni all’ Università 
di Roma. 
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ayere diretti vincoli di parentela cogli altri due, giacchè 
la identità di atteggiamento della statua giacente a 
nulla potrebbe di per sè sola condurci, quando si pen- 
sasse che uguale posa ed atto ebbe la statua del de- 
funto su tutte le arche sepolcrali di quel tempo e dei 
tempi posteriori. 

Eppure chi ben confronti fra loro quelle tre statue 
deve pur convenire della stretta affinità che le unisce. 
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copo; ma non così invece nella testa di Ubertino, 
dove ciascuno potrà riconoscere, nella madellazione 
loro, quella maniera finita e minuta che si nota nella 
testa di Enrico e che invano in altre statue di altri 
autori si cercherebbe. Soltanto che, in questa dello 
Scrovegni, la finitezza raggiunge il suo colmo, facendo 
rassomigliare la scultura quasi ad opera di cesella- 
tore. Ma ciò che sopra ogni altra cosa ci colpisce è 





Arca di Iacopo da Carrara. Padova, Chiesa degli Eremitani 


Le pieghe della veste sul petto e sulle braccia, le 
pieghe della veste stessa pendenti dalla cintura lungo 
le gambe, il taglio e i risvolti delle maniche sull’ a- 
vambraccio, persino le piccole increspature prodotte 
dal tirar della tela attorno ai bottoni del cuscino con- 
cordano mirabilmente. Nelle teste poi, vinta la prima 
impressione di cui testè dicemmo, facilmente ci si ac- 
corge che, in tutte e tre, è la medesima cura di se- 
gnare ciascuna piega dell’epidermide e ciascun affos- 
samento dei muscoli, e che le ossa del cranio e quelle 
dell'orbita degli occhi foggiata a losanga e quelle 
del naso e del mento hanno uguale modellazione, e 
che identico è il modo di tagliare le palpebre e la 
bocca e di indicare le sopracciglia, e che uguale è 
l’espressione con cui è reso sul volto del defunto il 
sonno dolce e profondo dell’eternità. Più sommarie 
e più grosse sono veramente le rughe della fronte 
e le pieghe agli angoli degli occhi nella testa di Ja- 


la perfetta identità delle mani, le une e le altre così 
sapientemente condotte, dove le vene ed i tendini e 
le pieghe minute attorno le nocche delle dita si pos- 
sono contare ad una ad una, le mani le quali e per 
la linea loro, e per il rilievo delle vene, e per il taglio 
delle dita, e per la forma deile unghie, e per l'attacco 
del pollice sembrano quasi ricalcate le une dalle altre. 


| Finalmente se si confrontino le figure degli angeli si 


troveranno corrispondere così nel volto come nelle 
pieghe delle vesti. L’angiolo di destra del monumento 
Scrovegni, dalle pieghe del manto che girano in larghi 
seni attorno alla coscia e alla gamba ha i suoi fra- 
telli nei due angioli ai fianchi dell'arca di Ubertino; 
l’angiolo di sinistra invece, dalla veste succinta attorno 
ai fianchi e spiovente lungo la persona, s’accorda cogli 
angioli dell’arca di Jacopo. 

Ora facilmente si capirà come questa constatazione, 
benchè tarda, anzi appunto perchè tarda, abbia recato 
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a me non mediocre conforto. Difatti nel mio citato vo- con altri minori lapidici, comè provarono i documenti 
lume io posi, come ho pur testè detto, ogni mio intento pubblicati da Gerolamo Biscaro,! e finita forse qualche 
a dimostrare che l’arca marmorea dello Scrovegni non anno più tardi; quella di Ubertino, opera certamente 





Dettaglio della statua di Enrico Scrovegni i Dettaglio della statua di Iacopo da Carrara 
Padova, Santa Maria dell'Arena Padova, Chiesa degli Eremitani 


l poteva essere opera nè di Giovanni Pisano nè di alcun del medesimo artista, nonle puòessere che di uno o due 
altro artista vissuto nella prima metà del secolo xiv, anni anteriore. E di Andreolo sappiamo che dal 1372 





Dettaglio della statua di Enrico Scrovegni Dettaglio della statua di Iacopo da Carrara 
Padova, Santa Maria dell'Arena Padova, Chiesa degli Eremitani 


e la dimostrazione mia corroborai, come seppi meglio, al 1377 lavorava, pure in Padova, la bellissima cap- 


di argomentazioni storiche e critiche, che mi parvero — pella di San Felice nella basilica antoniana. ? Se dunque 
e mi paiono di indiscutibile evidenza. Ecco ora venir WERE O 


fuori la controprova della verità del mio assunto. La 
1899, pag. 88 e segg. 


tomba di Jacopo da Carrara fu cominciata nel 1351 2 GONZATI, La basilica di Sant'Antonio di Padova, Padova, 1852, 
\{ da Andreolo de Santi da Venezia in collaborazione 1, CVvII. 








I Le tombe di Ubertino e Jacopo da Carrara, in L'Arte, anno II. 
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possiamo, come con quasi perfetta certezza mi sembra, 
ammettere che la tomba Scrovegni sia opera sua, la 
esecuzione di essa cadrebbe verosimilmente in questo 
intervallo di tempo, vale a dire appunto circa il 1360. 
E quella prova di valentia data da un peritissimo ar- 
tista, dalla quale appunto io supponevo indotti i fi- 
gliuoli di Enrico a onorare il padre di nuova e più 
degna sepoltura di quella da lui stesso preparatasi, 
sarebbe rappresentata dalle due arche dei Carraresi, 
che dovettero parere allora, come erano certamente, 


opera di rara bellezza e perfezione. Soltanto conviene 
ammettere che Andreolo nell'esecuzione della statua 
dello Scrovegni, forse in omaggio al luogo, ove essa 
dovea venir collocata, insigne per gli affreschi del 
sommo fiorentino, abbia voluto superare sè stesso, 
conducendo il lavoro con tale squisita delicatezza, 
quale non ebbe mai nè prima nè dopo in nessuna 
delle opere sue. 


A. MOSCHETTI. 
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NOTIZIE DALLA GERMANIA 
E DALL'AUSTRIA-UNGHERIA. 


Quadri falsi nella galleria di Monaco. — In Mo- 
naco di Baviera poche le novità, da che venne meno 
Adolfo Bayersdorfer, cultore stimatissimo dell’arte ita- 
liana. Nella galleria restano le vecchie attribuzioni, 
anche alcuni quadri che sbno falsi ad evidenza: tali, 
ad esempio, un ritratto virile (n. 997) indicato come 
fiorentino del periodo 1400-1450, con la faccia verde, 
le labbra morelle, le spalle quadrate, un lucco che 
sembra un tondo cerchione rosso, una tunica con fio- 
rami d’acciaio segnati di rosso ne’ contorni e lumeg- 
giati di bianco; e un quadretto rappresentante la Po- 
vertà e la Pazienza (n. 999), di un falsificatore senese, 
facilmente riconoscibile per i contorni delle tavolette 
fatti con tondini e semitondini a punzone, per il colore 
ad olio, per il tutt’insieme senza rilievo, biaccoso, 
sordo. C’è inoltre un ritratto di Fr. Braccio (n. 996), 
attribuito alla scuola fiorentina, mentre è una brutta 
pittura scompisciata da pittore tedesco; e c’è un Lippo 
Memmi (n. 986), nel bel mezzo d’una parete, fabbri- 
cato sessanta o settanta anni fa: trattasi d’un trittico 
che rappresenta l’Assunzione della Vergine nella parte 
mediana, i beati nelle parti laterali a chiaroscuro. A 
guardarci bene, il falsificatore non si attenne a un ar- 
tista solo, ma ad artisti parecchi e di tempo differente, 
a Simone Martini, come a Beato Angelico. Quando 
però gli venne meno il modello, torse, allungò i colli 
dei Santi per esprimere la loro devozione; e quando 
dovette tracciare un fondo architettonico alle due por- 
telle, dimenticò il gotico di Lippo Memmi, e con certi 
segnacci neri e grossi disegnò archi a pieno centro e 
archi sopraelevati. 


Restauri ai dipinti della galleria di Monaco. — 
I quadri falsi si potranno riporre in un gabinetto, ri- 
servato agli acquirenti di antichi dipinti; ma purtroppo 
anche molti quadri veri dovranno rinchiudersi in ga- 
binetti a edificazione di tutti gli amatori de’ restauri. 
Vi sono due parti d’un polittico di Spinello Aretino 
(n. 987 e 988) con l’oro del fondo rifatto, con le figure 


de’ Santi che sembrano ritagliate a colpi di forbici, 
stridenti di colore come volgari cromolitografie. Il de- 
lizioso Francesco Francia (n. 9040) ha perduta la ve- 
latura antica; il dipinto di Marco Basaiti (n. 6031) 
presenta un divoto con la faccia tanto lavata che 
sembra una mascheretta contornata di scuro; il Beato 
Angelico (n. 991) non ha più la limpidità dell’aria, nè 
la trasparenza delle carni delle figure; i graziosi fan- 
ciulli di Conrad Rehlingen, dipinti dallo Striegel, sono 
divenuti di carta; il quadro di Filippo Lippi (n. 1006) 
è ridipinto; l’altro di Giacomo Palma il vecchio (n. 1008) 
è diventato opaco nelle carni della Vergine, vitreo nel 
divin Bambino, tutto senza lucentezza, senza calore, 
senza sole, con nuvole taglienti sul cielo e montagne 
taglienti sull’orizzonte. Non finirei più l’elenco dei 
guasti, antichi e nuovi, che sono stati prodotti agli 
antichi dipinti. Alcuni sono divenuti un #o0n valore - 
per esempio, un angiolo assegnato a Fra Giovanni 
da Fiesole ha le ali di pavone annerite, le vesti in- 
grassate e orlate di porporina, un nimbo d’oro falso 
con un grossissimo graffito, i capelli ridotti a una 
massa gialla informe, il viso bituminoso, le mani bi- 
tuminose. Non esagero: la smania di veder sotto, di 
veder chiaro ha fatto scorticare un gran numero di 
dipinti. È una pietà a vederlii 

Il bellissimo Francia, che ho citato sopra, baste- 
rebbe a dimostrare quali procedimenti si tengano nel 
restauro delle opere d’arte nella pinacoteca di Monaco: 
le guance della casta Vergine del pio Francia legger- 
mente soffuse di rosa qui si avvivano di rosso, perchè 
hanno perduto il pigmento, il cristallo, l'osso che ri- 
copriva il colore; e così la veste di un bel rosso di 
rubino, per l’impoverimento della superficie, non ha 
più il primitivo splendore. Auguriamoci che tanta iat- 
tura abbia fine, che il timore di danneggiare le opere 
d'arte e della disapprovazione universale trattenga dal 
continuare ne' restauri; così come ora trattiene il di- 
rettore della galleria di Monaco dal permettere che si 
cerchino sotto il fondo della Sacra Famiglia di Raf- 
faello le teste esialate degli angeli, che certamente vi 
sono, e si vedevano quando in antico si fecero inci- 
sioni del quadro di casa Canigiani. 
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Ricostruzioni in Germania. — Ai restauri delle 
pitture corrispondono le ricostruzioni degli edifici mo- 
numentali. Il castello romano di Saalburg è stato ri- 
fatto d'ordine dell’imperatore; un altro a Hochk®ni- 
sburg, presso Strasburgo, si rifà compiutamente dagli 
alsaziani che l'offrono in dono al sovrano; il castello 
di Heidelberg, si rinnova per opera dello Schaeffer, 
nonostante le proteste del Thode, del Dehio e d'altri. 
« Verschafern » qui significa rinnovare, rifare, imbrattare 
l'antico. E purtroppo tutta la Germania sta verschd- 
fernd. Acquisgrana ha rinnovata la sua vetusta catte- 
drale così da far levare un grido di dolore dallo Strzy- 
gowski. La modernità ammanta le vecchie cattedrali, 
come le case antiche delle contrade di Norimberga; 
ei grandi negozi d’antichità rigurgitano dei resti delle 
vecchie dimore signorili, dai soffitti alle cassepanche, 
dalle cappe di camino agli usci intagliati. È la ric- 
chezza che fa gettar via come ciarpame i ricordi del- 
l'antico, i segni della vita e dell’arte nazionale. E vanno 
tutti quegli oggetti dispersi, si addensano nei musei, 
con la loro bellezza scemata, con la loro luce offuscata, 
col loro carattere menomato. Almeno in luogo delle 
case abbattute si erigessero case belle, nelle cattedrali 
rinnovate si scorgessero fiori d’arte nuova, alle cose 
divelte si sostituissero nobili cose. Invece la modernità 
è volgare, con le sue imitazioni forzate, con il suo 
‘ eccletismo insignificante, con i suoi capricci. Si sa ab- 
battere, non costruire; si fa opera vandalica da per 
tutto. Solo la pietà, che muove gli studiosi dell’an- 
tico, gli storici dell’arte a protestare contro i vanda- 
lismi, eccita pure a ricoverare nei musei le membra 
disgregate dei monumenti, a ospitare gli oggetti d’arte 
tolti dal loro luogo natio. 


Il nuovo museo Federigo a Berlino. — Mentre 


da tutte le parti della Germania fioriscono i musei me- 


dioevali e moderni, Berlino ha voluto dare un esempio 
solenne col nuovo museo Federigo. Le grandi inten- 
zioni di Guglielmo Bode non furono però bene com- 
prese, così che il nuovo museo sorto in una brutta 
area, tra una strada ferrata e due canali, manca di 
spazio per potere‘esporre degnamente, modernamente, 
tutto il ricco materiale che il Bode ha saputo racco- 
gliere. Nessun museo in Europa conta più numerosi 
esemplari dell’arte nostra del Quattrocento, sì di scul- 
ture, come di pitture. E tra pitture contansi pa- 
recchie non mai esposte nella galleria di Berlino, 
tra le altre un bellissimo tondo di Botticelli, già nella 
raccolta Rackinski, due quadretti piacevoli di Bernardo 
Parenzano, ecc. Ma la grande novità del nuovo museo 
sarà la parte medioevale, specialmente una grande de- 
corazione di origine siriaca, un enorme monumento 
del periodo di Giustiniano, trasportato dall'Oriente a 
Berlino: tutto a traforo fantastico, con draghi e leoni 
- affrontati di qua e di là dai vasi, con palme e racemi. 
E il segno delle idee ricostruttrici del direttore del mu- 
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seo si vedrà nella basilica costruita in mezzo al museo, 
tutta adorna di antichi materiali, dalla pietra tombale 
alla mensa d'altare. Il 18 d’ottobre avverrà l’ inaugu- 
razione del grande museo che reca in una facciata la 
scritta: Aaiser Wilhelm II dem Andenken Kaiser Frie- 
drichs. — Begonnen MDCCCC. Vollendet MDCCCCIV. 


‘ La Resurrezione,, di casa Roncalli di Ber- 
gamo nel museo di Berlino. — Come niuno potrà 
consentire col Bode a proposito della Resurrezione 
supposta di Leonardo da Vinci, nè «ell’ Adorazione 
de’ Magi attribuita a Vittor Pisano, nè delle allegorie 
assegnate a Melozzo da Forlì, opera invece di Justus 
van Ghent; così niuno potrà mai sottoscrivere l’attri- 
buzione a Giambellino del quadro di casa Roncalli di 
Bergamo, di recente entrato a far parte della galleria 
di Berlino. Non ripeterò cose già dette in questo pe- 
riodico a riguardo di quell’attribuzione, Rivedendo il 
quadro, esso mi è parso così debole, così povero, così 
brutto da non comprendere come sia stato fatto a pro- 
posito di esso il grandissimo nome di Giovanni Bel- 
lini. Tutto è piccolo in quel quadro: piccole, inespres- 
sive le figure come sono piccole la lancia, la spada, la 
scure, lo scudo, l’alabarda, la picca dentata degli ar- 
migeri. Male si bilica nel cielo il Cristo senza la no- 
biltà che Giambellino vi infuse; e il drappo che ne 
avvolge il corpo, annodato a mezzo della persona, 
forma pieghe acutissime, e si stende come tela me- 
tallica in aria. A sinistra sta un armigero a gambe 
aperte con certe brache di carta scompisciata, in un 
atteggiamento comicissimo per difender la vista dalla 
luce che dovrebbe colpire dall'alto gli occhi suoi: 
porta come per salutare all’elmetto la grossa mano, 
dal pollice che par gonfio per un patereccio. Nè mi- 
gliore è la guardia stesa a terra, rossa di carni, con 
la barba irta a setole strappate; nè l’altra a sinistra 
dagli occhi di vetro che sembra piantar sul suolo con 
una gamba sola. Le estremità delle figure sono quasi 
sempre deformi; e bene doveva sapere l’artista della 
sua pochezza a questo riguardo, perchè, dove gli fu 
possibile, le nascose. Nè il paese, gli animali, il fondo 
mostrano uno sprazzo d’arte di Giovanni Bellini: il 
paese con radici d’albero come bianchi polipai: un 
lepre, che è in esso, non può correre, tanta è la sua 
grassezza ; la luce rosea orlata di giallo si ta fumosa 
allontanandosi dall’orizzonte. 


Vendite di opere d’arte e i loro nomi. — Ad- 
dirittura si vuole nobilitare le cose vendibili o ven- 
dute coi più bei nomi dei nostri artisti. Se ne ha una 
prova nel « Catalogue des objets d’art et de haute cu- 
riosité composant la collection Bourgeois frères » (Co- 
logne, 1904), dei quali si farà la vendita a Cologna, 
nella gran sala del casino (Augustinerplatz, 7) dal 
mercoledì 19 al giovedì 27 di ottobre. A Cologna, in 
quella gran sala dove si fecero le vendite Parpart, Félix, 
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Paul, si farà questa dei Bourgeois che, dicesi, non avrà 
avuto per importanza l’eguale in Germania. 

I quadri italiani non sono tuttavia d’una grande 
importanza: c’è un cosidetto Giambellino, una Ma- 
donna col Bambino, tutto simile ad uno di Stuttgart, 
certo non del maestro; e ce n’è un altro, pure con 
la firma di Giovanni Bellini, che sembra invece un 
vero e proprio Jacopo da Valenza. Di meraviglioso 
c'è il tondo di Lorenzo di Credi, dove è rappresen- 
tata l’ascensione di un santo al cielo: si vedeva alla 
esposizione di Disseldorf, e sorprendeva per la sua 
infinita precisione di forme. Il catalogo riproduce in 
seguito la Deposizione dalla croce di Lorenzo Lotto, 
e stampa, di contro alla figura, queste parole, contro 
‘le quali protesto con tutta l’anima: « Ce magnifique 
tableau attribué par Venturi à Lorenzo Lotto provient 
d’une église de Palerme ». E io protesto perchè mai 
io ho sognato di attribuire quel dipinto a Lorenzo 
Lotto. Vedendolo dall’antiquario Steinmeyer, dissi che 
non mi pareva italiano, che solo a Palermo avevo 
veduto altre cose, spagnuole forse, che potevano tor- 
nare a riscontro. Come mai dalle mie parole siasi ti- 
rato fuori il nome di Lorenzo Lotto, io non so. Certo 
è che nessun conoscitore potrà mai essere ingannato, 
e che l’inganno si è fatto solo a me. 

Nella vendita si troverà anche un preteso Andrea 
Mantegna, che invece è opera di Leonbruno, simile 
a quella di recente acquistata dal comm. Benigno 
Crespi di Milano. E ci saranno i due quadri su lava- 
gna di Sebastiano dal Piombo, già presso il principe 
Giustiniani Bandini a Roma. Sono stati spogliati della 
loro velatura, così che ora non fanno un buon effetto. 
Anche, 2 proposito di uno di quei ritratti, si stampa 
che io l’ ho supposto di Caterina, sorella di Vittoria 
Colonna : e io non ci ho pensato mai! È una perse- 
cuzione questa che spero vorrà cessare per non astrin- 
germi a difese meno semplici di questa che fo nel 
mio periodico. Mi meraviglio che a proposito di certo 
ritratto (n. 95), attribuito a Bartolommeo veneto non 
si sia tratto fuori il mio nome, poi che pure mi provai 
a tessere una monografia intorno a quel pittore. Non 
l'hanno fatto; ed è bene, perchè quel ritratto ha con 
Bartolommeo veneto di comune solo un berrettone, 
una collanina e lo sparato della camicia! 

Ho visitato parecchi negozi d’antiquari in Germania, 
e mi sono persuaso che si potrebbero acquistare a buon 
mercato le cose nostre, semplicemente perchè non sono 
bene comprese. Dall’ Helbing a Monaco vi erano due 
tavolette di due sante attribuite a scuola tedesca, man- 
date per acquisto alla Galleria di Berlino che l’aveva 
rifiutate; e sono opera di Jacopo de’ Barbari, del tempo 

n cui cominciava a subire l’influsso di Alberto Direr. 
Erano in vendita per 2000 marchi! 


La Galleria di Dresda e i Musei dell’Austria= 
Ungheria. — Approssimandosi all’ Austria, non si sente 
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più fervere il gran moto della Germania, a prò delle 
opere d’arte. Dresda, che si approssima ai confini 
austriaci, ha la sua galleria di antica forma, coi qua- 
droni che tappezzano le grandi aule e le piccole dallo 
zoccolo al soffitto. È ancora quella la galleria eletto- 
rale assiepata, scura, pesante. Solo qualche cartellino 
è stato mutato dal Woermann, per conformarsi ai det- 
tati della critica; ma pur troppo anche la fine, deli- 
cata Maddalena del Correggio è stata data alla scuola 
di questo maestro. Il povero Morelli a quel proposito 
scrisse pagine sarcastiche che hanno fatto il loro ef- 
fetto: non si guarda più ai suoi bei capelli a masse 
bionde, a quegli occhioni soffusi nell'ombra, alle lab- 
bra che girano leggermente ad arco, alla luce che 
schiara le guance fiorenti e le carni sode. Si con- 
fronti pure con l’Albani, e questo sembrerà cretaceo ; 
si confronti pure coi fiamminghi, che sembreranno di 
porcellana. Quelle carni di Maddalena hanno polpe, 
riflessi di luce, trapassi dì luce, trasparenze che solo 
il Correggio ha saputo dare alle sue figure ; e il paese, 
su cui la bella penitente è distesa, ha il suo verde in- 
tenso, le sue piante dalle foglie grosse, i suoi sassi 
biondi, come si vede nell’/o e nel Ganizzede di Vienna. 
A Vienna, le gallerie non fanno migliore effetto di 
quella di Dresda. I quadri stanno nel Museo artistico- 
storico reggimentati, uno sopra l’altro, in file milita- 
resche. La gradinata per cui si sale alla galleria, sem- 
bra sbarrata dal gruppo colossale del Canova raffigu- 
rante Teseo in lotta col Minotauro. Nonostante lo 
sfarzo esteriore gli antichi, ne’ loro quadri a cornici 
tutte eguali, con gli stessi cartellini e gli stessi bolli, 
sembrano in ordine come in una caserma austriaca. 
La critica è appena entrata nel piano superiore del 
Museo artistico storico, come nella Galleria dell’Ac- 
cademia, pure riboccante di opere d’arte veneziane, 
disposte in modo indegnissimo. Ne' giorni in cui visi- 
‘tavo la galleria, parte delle sale erano, nelle ore stesse 
di esposizione, infeudate a un fotografo, cosicchè il 
pubblico non poteva vedere nè il mirabile amorino 
‘di Tiziano, nè la grandissima tela di Vittor Belliniano. 
Tale mancanza d’ogni regola notai pure per la seconda 
volta ad Agram in Croazia, dove si può visitare la 
Galleria Strossmayer, nel breve tempo assegnato dal 
custode, che quando vede prender nota dei dipinti 
accusa subito le sue molte faccende. Ma in Ungheria, 
‘a Budapest, le cose procedono in modo ben diverso 
sì nella Galleria, si nel Museo nazionale. Ora per la 
galleria si è apprestata una più degna sede; ma, al 
solito, gli architetti non hanno tenuto conto delle ne- 
cessità dell’esposizione de’ quadri. Essi stanno contenti 
di segnare sulle piante grandi spazi, aule simmetriche, 
stanze coordinate tra loro, non si chiedono qual sia 
la ripartizione de’ materiali da esporsi, quali i gruppi 
- artistico-storici, quali gli effetti voluti dal materiale 
pittorico; cosicchè a Berlino, come a Budapest, le 
opere d’arte staranno a disagio nei nuovi musei. - 
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Esposizioni retrospettive. — A Praga c'era una 
esposizione mariana, che si può prestare molto allo 
.studio della divozione e del culto di Maria in Boemia, 
poco all’esame di forme d’arte. Le cose di qualche 
importanza artistica, le mirabili opere di Teodorico 
da Praga, appartengono alla Galleria di Praga, dove 
si possono studiare meglio che al castello di Carlstein, 
purtroppo rinnovato da capo a piedi in modo infame. 
Qual differenza dall’esposizione retrospettiva di Praga 
veramente barbarica, all’altra di Diisseldorf! Le bi- 
blioteche delle cattedrali di Aachen, di Trier, di Co- 
lonia, ecc., hanno dato i loro evangilari carolingi, i 
loro più preziosi cimeli; e i privati hanno fatto a gara 
per esporvi le loro raccolte artistiche. Pochi tuttavia 
si contavano i quadri italiani: il capolavoro di Lorenzo 
di Credi, che abbiamo già citato, a proposito della 
vendita Bourgeois; un purissimo Filippino d’una vi- 
vezza di colore straordinaria (n. 244 del catalogo); un 
preteso Leonardo (n. 252); una Leda, opera invece 
di Giampietrino, del periodo ir cui questo maestro si 
scolora, prende aspetto malaticcio e anemico. Oltre 
questi quadri ammiratissimi, si vedevano un preteso 
Luini (n. 246), copia d’uno verissimo dell’ Ambrosiana; 
un’antica copia del quadretto del Greco, posseduto 
dai principi del Drago e pubblicato nell’ Ar/e; e altre 
cose immeritevoli di portare il nome di Tiziano, di 
Sebastiano del Piombo, ecc. Non conviene però di- 
menticare uno studiato Sarx Giro/amo di Marco Zoppo, 
simile a quello acquistato dalla Galleria di Bologna, 
con l’iscrizione così guasta: 


. ARCO 
ZOPPO 
. A BOLOGNA 


Le esposizioni retrospettive in Germania riescono 
felicemente, anche per il concorso delle private col- 
lezioni, che da noi sono venute meno da per tutto. 
I collezionisti tedeschi sono d’una liberalità senza pari; 
principi o borghesi mostrano con compiacenza le 
‘ opere che sono il fasto o l’ornamento della loro casa. 
Ciò però non si può dire dell’ Austria, dove l'arciduca 
d’Austria d’ Este nega a studiosi italiani di vedere le 
sue cose, che furono portate via dall’ Italia. Di quelle 
cose, per antica nozione che ne ho, e delle altre in 
possesso di privati dirò un’altra volta distesamente 
se potrò corredare le mie note di belle riproduzioni. 

1 ottobre, Agram. 
ADOLFO VENTURI. 


NOTIZIE DEL VENETO. 


Il ‘ Paradiso ,, del Guariento nel Palazzo Du= 
cale di Venezia. — Narra Francesco Sansovino, nella 
sua Descrizione dei quadri nella sala del Maggior Con- 
siglio esistenti prima dell'incendio del MDLNXNXVII, che 
detta sala « cominciata dopo l’anno 1309 e finita l’anno 


1423, fu la prima volta dipinta a verde di chiaro e scuro 
e la seconda fu rifatta di diversi colori, ed il primo 
che vi colorisse fu Guariento, il quale l’anno 1365 vi 
fece il Paradiso in testa della sala ».' 

Queste parole, pur da sè non oscure, furono frain- 
tese dal Ridolfi," e l’errore del Ridolfi trasse seco poi 
l'errore del Cavalcaselle, sicchè ambedue credettero 
che altri avessero dipinto la sala del Consiglio prima 
del Guariento, quelli a chiaroscuro, questo invece a 
colori, e che al Guariento, come maestro salito in fama 
di grande abilità, fosse toccato dalla Repubblica il ca- 
rico di rinnovare tutto quanto era stato lavorato dai 
predecessori suoi.3 Mentre il Sansovino, nel brano da 
noi riferito, dice appunto il contrario: il primo che ivi 
lavorò essere stato il Guariento ed avere quel primo 
dipinto a verde di chiaroscuro. Evidentemente la se- 
conda dipintura a diversi colori deve intendersi quella 
eseguita sulle altre pareti della sala nel 1479 dai Vi- 





Venezia, Museo Correr - (Incisione anonima) 


varini, dai Bellini e da altri pittori di nome, i quali 
rinnovarono quasi ogni cosa. Ma l'affresco del Gua- 
riento, eccettuando i restauri subiti nel 1541 dal pit- 
tore Francesco Cevola, rimase tal quale, e la recente 
scoperta di esso serve a togliere qualunque dubbio 
fosse mai potuto esistere in proposito. 

Scarse ed incerte erano le notizie, che ci rimane- 
vano, intorno alla composizione del grande dipinto. 
Sostituivano, a dir vero, la mancanza di ogni descri- 
zione o particolareggiata o sommaria, due antiche 
incisioni raffiguranti la sala del Consiglio, come essa 
appariva prima dell’incendio, delle quali l’una, ese- 
guita nel 1566 da Paulo Furlano ed edita da Bolo- 
gnino Zaltieri, esiste nella Biblioteca Marciana ed è 
riprodotta dallo Zanotto,4 l’altra, senza nome e senza 
data, esiste nel Museo Correr ed è riprodotta dal Lo- 
renzi. Ma ben si capisce che queste due tavole, nelle 





1 In Zettera intorno al Palazzo Ducale e descrizione dei qua- 
dri, ecc., pubblicata per nozze Tiepolo-Valier, Venezia, 1829, pag. 23. 

2 Le meraviglie dell'arte, Padova, 1835, vol. I, pag. 45. 

3 CAVALCASELLE e CROWE, .Sforta della pittura in Italia, Fi- 
renze, 1887, vol. IV, pag. 193. 

4 /l Palazzo Ducale di Venezia, Venezia, 1860, v. II, tav. CXXV. 

S Monumenti per servire alla storia del Palazzo Ducale di Ve- 
nezia, Venezia, 1869, parte I, pag. 180. 
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quali l’affresco del Guariento non occupa che una pic- 
cola parte, non potevano darci di esso che una ripro- 
duzione schematica, le cui deficienze solo in parte si 
potevano colmare mediante il raffronto dell’una con 
l’altra. 

Dal qual raffronto appariva che assai semplice fosse 
la composizione e assai pochi i personaggi del Para- 
diso 0, come forse meglio direbbesi, dell’ Zucoronazione. 
Nel mezzo Cristo e Maria seduti sur un trono di base 
ottagonale con cuspidi gotiche e con doppio arco ro- 
tondo; sul più alto gradino del trono i quattro evan- 
gelisti tutti in atto di leggere un libro, e sul gradino 
più basso quattro angeli suonanti e cantanti; attorno 
al trono poche nubi e due o tre angioletti uscenti da 
esse; ai lati poi, seduti su due lunghi scanni, quattro pa- 
triarchi e quattro profeti, ciascuno reggente in mano un 
rotolo scritto, e dietro ad essi quattro angeli in piedi 
con le ali spiegate. Finalmente, negli angoli sopra le 
porte, due edicolette e in esse, a sinistra di chi guarda, 
l'angelo annunziante, a destra Maria genufiessa. Sulla 
base del trono quattro versi volgari, che furono già 
più volte pubblicati e che qui per brevità ci tratte- 
niamo dal ripetere. 

Ben diversa invece e ben più mirabile per numero 
di personaggi, per aggruppamento e disposizione di 
figure, per varietà di atteggiamenti, per nobiltà e ric- 
chezza di sfondi architettonici apparisce ora quest’o- 
pera. Anche annerita dal fumo, anche priva del brio 
dei suoi ori e dei suoi argenti, anche alterata di colore, 
anche qua e là a larghi tratti caduta, essa si rivela per 
una grande concezione di un ingegno potente e ne dà 
più che bastante ragione di quell’entusiasmo, che alla 
sua vista soleva eccitarsi nei riguardanti e che, per te- 
stimonianza di Michele Savonarola, traeva in quella 
sala il giorno dell’Ascensione (solo anticamente con- 
cesso alla visita pubblica) un mumero strabocchevole 
di cittadini.' 

Nel mezzo su quadruplice base, formata di due 
brevi gradini e di due alti scaglioni, s’erge il trono, 
un alto e ricchissimo trono a finto mosaico dalle ele- 
ganti colonnine a spirale e dalle mensole pur eleganti 
e slanciate, su cui s’involtano gli archi a tutto centro 
e poggiano i frontoni e le cuspidi di sottile traforo. 
L’atto dei due protagonisti è veramente quale ci era 
stato conservato dalle incisioni, ma la collocazione loro 
è inversa, chè Cristo siede a sinistra, non a destra 
della Madre sua. Magnifica per altezza, per ricchezza 
e soprattutto per varietà di piani e di linee è la base, 
i cui alti scaglioni sono incavati a nicchie, come a cat- 
tedre, con: spalliere concave dipinte di formelle e di 
trafori ogivali e con colonnine e con bracciali dai lati. 
Nello scaglione inferiore le nicchie son due nei lati 





! Libel'us de magnificis ornamentis regie civitatis Padue, in 
Rerum italicarum scriplores, Città di Castello, 1902, t. XXIV, 
parte XV, pag. 44. 


estremi e tre nel lato mediano quanto a dire sette fra 
tutte, e in ciascuna di esse siede un angelo che canta 
o che suona; nello scaglione superiore son quattro 
soltanto e vi seggono gli evangelisti rivolti tutti verso 
il mezzo, i tre primi con la penna in mano e la testa 
alta quasi in atto di ispirazione, mentre il quarto, con 
un motivo già usato da Giotto nella cappella Scrovegni 
ed a lui pure prestato da miniaturisti anteriori, sta sof- 
fiando sulla punta della penna per pulirla. Da ambo i 
lati del trono, dallo zoccolo fino alla cima, salgono 
doppie file di angeli dalle ali aperte, disposti proba- 
bilmente in ordine gerarchico, come si può arguire dal 
fatto che quelli prossimi alla Divinità reggono sulle 
mani i globi e rappresentano le Podestà, le Domina- 
zioni e i Principati.'! 

Ora ognun capisce quali difficoltà prospettiche, ve- 
ramente enormi per quel tempo, abbia affrontato, non 
diremo perfettamente superato, il Guariento nella parte 
centrale di quest’affresco veneziano. L’alternarsi inde- 
fesso delle rette con le curve e il loro decrescere e 
convergere verso l’interno della parete, il distinguersi 
e il sovrapporsi di innumerevoli piani e perpendico- 
lari e orizzontali, lo scorciare e il contrapporsi di 
convessità e di concavità, tutto questo formava tale 
arduo problema che avrebbe preoccupato anche i più 
provetti artisti matematici della metà del secolo se- 
guente. Certo l’idea prima inspiratrice di questa com- 
plessa costruzione architettonica viene, attraverso i 
tempi, di lontano e si matura e si fa di mano in mano 
più complessa e più varia nei troni dipinti da Giotto 
e dai suoi allievi e dal Guariento stesso in Padova 
ed altrove, ma non mai come in quest’affresco essa 
si svolge con tale sovrabbondante ricchezza e con tale 
tecnico ardimento. 

Nè minori sono l’ardimento e la perizia dimostrati 
nelle quattro grandi cattedre disposte due per ciascun 
lato a forma di una L rovescia ed esse pure, sebbene 
un po’ meno riccamente, lavorate a musaico, con co- 
lonne e con dorsi di stile ogivale nella parte che sta 
di fronte a noi. I personaggi seduti in ciascuna di 
queste cattedre (almeno in quelle anteriori, che son 
le meglio conservate e dove l’osservazione è più si- 
cura) sembrerebbero essere otto: a sinistra i profeti e 
tra essi primo e più vicino al trono della Divinità il 
Precursore, a destra i patriarchi; gli uni e gli altri reg- 
gono in mano il rotolo scritto. Invece i personaggi 
delle due cattedre posteriori, dei quali disgraziatamente 


! Il Guariento già altre volte, se prima o più tardi non si sa, 
dipinse nella cappella dei Carraresi, in tante tavole distinte e in- 
cassate nel soffitto, tutta la gerarchia angelica e i quattro evan- 
gelisti attorno alla figura del'a Vergine e del Bimbo. 

Vedi per quest'opera: MENIN Lup., ///ustrazione delle stanze 
delli. r. Accademia di scienze, lettere ea arti di Padova, Padova, 
1863, pag. 16 e seg.; e 47 Museo Civico di Padova, Padova, 1903, 
pag. 146 e seg. 
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assai ben poco è rimasto, non hanno rotolo ma il nome 
semplicemente scritto nel campo del dipinto, ciascuno 
dinanzi ai propri piedi. 

Nulla invece si è salvato delle due composizioncelle 
agli angoli; solo a destra di chi guarda, dove, giusta 
la incisione, era figurata la Vergine, vediamo i resti 
di un ricco palazzo a forma quasi di tempio, con una 
loggia nel basso sorretta da alte colonne e con una 
terrazza a frontone triangolare nell’alto, ergentesi fra 
i due spioventi di un tetto. 

L’opera, come più sopra accennammo, è quasi in- 
tieramente monocromatica, condotta di terra verde con 
forti lumeggiature bianche, giusta quel metodo che il 


Guariento aveva già usato in altri suoi lavori, come 


a mo’ d’esempio, per i ritratti dei principi Carraresi 
nella reggia padovana. ' Il verde, sotto l’azione del 
tempo e più furse del fuoco, si è intieramente alterato 
e mutato in un giallo scuro, quasi di curcuma; non 
tanto però che non si possa anche sotto il nuovo aspetto 
riconoscerlo. Bianche però sono invece, per la mag- 
gior parte, le ali degli angeli, nè mancano qua e là 
alcune note di colore, che dovevano servire a ravvi- 
vare e quasi a rialzare il tono generale dell’opera, por- 
tando in essa un po’ di brio e di varietà. Così parmi 
quasi indubbiamente che fossero di ultramarino, oltre 
il fondo del dipinto, i manti della Vergine, del Cristo 
e di parecchi santi, un ultramarino ora divenuto, come 
in altre opere tuttora esistenti anche dello stesso au- 


tore, un nero verdastro. Così pure traccie di rosso e’ 


di azzurro si riconoscono nelle ali di alcuni angeli, giac- 
chè, come ognun sa, il colore delle ali distingueva 
le varie schiere della angelica gerarchia. Largamente 
usati poi dovevano essere l’oro e l’argento; quello 
intieramente caduto, talchè più non rimane se non il 
il giallo mordente questo o fattosi ormai nero come 
la pece o caduto pur esso. Oro e argento lumeggia- 
vano gli ornati, i musaici del trono e delle cattedre, le 
aureole dei personaggi, gli orli ricamati delle loro 
vesti; azzurri, ma radiati di argento erano i globi sor- 
retti dagli angeli; d’oro, a quanto sembra, le scritte 
dei rotoli e i nomi dei santi. Ripartiti d’oro e d’azzurro 
erano due stemmi del Marco Cornaro, doge nel 1365, 
i quali si vedono nella fascia inferiore del dipinto. 
Nelle figure poi dei suoi personaggi e nei loro at- 
teggiamenti, senza avere l’intensità del pensiero giot- 
tesco, il pittore si fa ammirare per la sapienza con cui 
dispone i gruppi e per la varietà e spontaneità delle 
pose. Gli angeli, che seggono suonando sul primo sca- 
glione del trono, hanno mosse di sorprendente natu- 
ralezza e gentilezza e ci si rivelano veri prototipi di 
quegli angeli, toccanti la mandòla o suonanti il liuto, 
che tutti i maestri veneziani dal Bellini al Carpaccio, 








! Una copia fedele di questi ritratti credesi conservata nel ma- 
noscritto B.P. 158 della Biblioteca civica di Padova V. su di essi 
LAZZARINI VITT., Libri di Francesco Novello da Carrara, Padova, 
1902, e // Museo civico di Padova, cit., pag. 27 e seg. 
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al Cima, al Tiziano, atteggeranno più tardi sui gra- 
dini del trono della Vergine. Per tal modo influiva sullo 
svolgimento dell’arte posteriore la vista e la ammira- 
zione secolare del mirabile affresco. La parentela poi 
di questi e degli altri angeli con gli angeli della cappella 
carrarese, ora conservati nel Museo padovano, è eviden- 
tissima: lineamenti, capelli, vesti, espressione, concor- 
dano in modo perfetto. Più rigide alquanto sono le 
figure dei santi, non sì però che talune di esse (per 
esempio la figura di San Luca, il terzo evangelista) 
non mostrino straordinaria energia di movimento e di 
vita. E finalmente, se è pur rigida un poco la figura 
del Cristo e scorretta la posizione delle sue estremità 
inferiori, bellissima invece è la figura della Vergine, 
che con tanta grazia, dignità e compostezza si piega 
lievemente sulle ginocchia e si china a ricevere il premio 
della sua gloria. Esse ripetono, del resto, in forma 
quasi immutata le figure di quelle altre Incoronazioni, 
di cui va ricca la scuola padovana del ’300 e di cui 
taluna è attribuita allo stesso Guariento. 

Tale è l’opera che dopo tanti secoli è finalmente ri- 
tornata, guasta e monca, alla luce. I danni prodotti 
dal restauro del 1541 non sono tanto gravi quanto si 
temeva; restauratori settecentisti e restauratori moderni 
hanno ben altrimenti conciato le opere di molti pittori 
dei secoli prima! Maggiori sono invece, e in gran parte 
irreparabili, i danni prodotti dal fuoco e dall’incuria. 
Ma ora in buone mani sono capitate le preziose re- 
liquie, chè lo Stefanoni di Bergamo, eseguita già una 
piccola perfettissima prova di ripulitura e di stacco, 
si accinge allo stacco completo. Il dipinto, salvato e 
ravvivato, dovrebbe passare poi, a quanto si afferma, 
sulla faccia opposta della stessa parete nella vecchia 
sala dei cataloghi della Biblioteca. Certo, in questo 
modo, si ottiene un grande vantaggio, quello che il 
dipinto si allontani il meno possibile dalla sua sede 
naturale; ma starà esso bene in quel luogo? Franca- 
mente, ciò non mi pare sicuro. La sala è stretta così 
che non permetterà di abbracciare l’insieme della 
grande opera e di vederla anche di lontano, come 
volle certo il pittore; per la minor altezza della sala 
stessa il dipinto dovrà essere tenuto basso fin quasi 
al pavimento, falsandosi così le sue linee prospettiche 
anche dove esse sono errate; quel che è peggio di 
tutto, si avrà una luce perfettamente rovescia a quella 
che l’opera aveva ed ha tuttora sul luogo ove fu di- 
pinta, e sarà luce scarsissima e radente, per la quale 
resterà quasi al buio l’ultimo terzo di un affresco che 
già di per sè non è molto chiaro. Nè miglior espe- 
diente certo facesse, trattandosi di un’opera, il cui 
pregio sta ormai quasi saltando nella composizione, 
quello di spezzare l’affresco in due o più parti, come 
par si voglia fare. 


Gli affreschi della cappella del Crocefisso nella 
chiesa dei Santi Apostoli di Venezia. — Dopo la 
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scoperta dell’aftresco del Guariento, altre scoperte di 
affreschi si sono succedute in Venezia e nella regione 
con una frequenza veramente singolare. Per non dire 
di quelle affatto secondarie, ci restringeremo soltanto 
agli affreschi più importanti, a quelli che portano un 


| 
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Son due, l’uno all’altro sovrastante, e raffigurano, 
quello superiore, la Deposizione dalla croce e quello 
inferiore la Deposizione nel sepolcro. Da assaggi fatti 
poi nella stessa e nelle altre pareti non sembra che 
si possa più nulla ritrovare. La semplicità della com- 


+ aspri > 
basi de eetoni _ 


La Deposizione dalla croce e il seppellimento di Cristo (secolo xI1v). Venezia, Chiesa dei SS. Apostoli 


nuovo, più o meno modesto, contributo alla storia 
delle arti. 

Tra essi primeggiano, anche per il gran chiasso che 
ne fecero i giornali, gli affreschi dei Santi Apostoli, 
venuti in luce sulla parete meridionale della cappella 
del Crocefisso di Poveglia, nell’occasione che si stava 
per murarvi un medaglione in onore di Pio X.! 





! Gli affreschi, probabilmente nel 1575, quando il tempio fu 
rifatto dalle fondamenta, erano stati coperti da una cortina di mat- 
toni, ora tolta. (Vedi CORNELIO FL.) Ecclesiae venetae, Venezia, 1749, 
vol. II, pag. 170. 


posizione tante volte uniformemente ripetuta e la ni- 
tidezza della fotografia, gentilmente favoritami per con- 
discendenza del Ministero, rendono superflua ogni 
descrizione. 

Questi affreschi erano stati giudicati, a quanto al- 
meno ne riferirono concordemente i giornali per l’in- 
tervista di autorevoli persone, come lavoro di un pit- 
tore di scuola giottesca. A_tal giudizio induceva sopra 
tutto una certa affinità e simiglianza della composizione 
dell’affresco inferiore con la medesima scena, che si 
trova figurata da Giotto nella chiesetta padovana degli 


CORRIERI 


Scrovegni. Ma noi possiamo invece, senza tema d’er- 
rore, asserire che il pittore veneziano, il quale di- 
pinse quella parete nei Santi Apostoli, o non ebbe 
mai cognizione degli insigni modelli giotteschi, o 
quanto meno, non subi da essi la pur che minima 
influenza. 

L’accordo tra l’una e l'altra Defostzione nel se- 
polcro a nessuna seria conclusione può condurre perchè 
nella scelta e nell’atteggiamento dei personaggi di 
quella scena, come di tante altre, Giotto ben poco 
creò di suo, ma tolse quasi intiero il motivo, dive- 
nuto ormai tradizionale, dagli artisti che lo avevano 
preceduto, clai bisantini specialmente. E il motivo 
della Deposizione nel sepolcro dei Santi Apostoli si 
vede uguale, almeno nelle sue linee generali, prima 
che tra gli affreschi di Giotto, tra quelli di Cimabue 
in Assisi; e prima ancora che in questi, l’una e l’altra 
scena si ritrova numerose volte nei marmi, negli avoriî, 
specialmente nelle miniature dei secoli precedenti, 
che doveano servire di ispirazione ai pittori dell’età 
nuova. Tanto per citare a memoria un esempio, ri- 
corderò il libro corale XI, L, 5 della Biblioteca estense 
di Modena, lavoro d'’ignoto miniatore del secolo x111, 
.dove ambedue queste composizioni dei Santi Apo- 
stoli si trovano, quasi in identica forma, riunite nella 
stessa pagina. 

E come in quasi tutte le miniature della seconda 
metà del x1n e del principio del xiv gli elementi bi- 
santini si contemperano cogli elementi originali ro- 
manzi, così avviene pure nei nostri due affreschi. È 
un pittore di educazione prettamente bisantina che 
lavora nei Santi Apostoli. Bisantine sono le figure dei 
personaggi principali, quelle specialmente delle donne, 
che per la lieve inclinazione del capo, per le pieghe 
del manto attorno alla persona, per la esilità e per la 
linea discendente delle spalle, per l’espressione gen- 
tile ma fredda, per l’insieme dell’atteggiamento ricor- 
dano davvicino la Vergine della celebre Deesis di 
musaico, che il pittore doveva aver cento volte ani- 
mirata nella basilica Marciana. Bisantino è pure il 
modo di piegare le vesti, cosi da formare una serie 
di triangoli lungo gli orli; bisantina è la magrezza 
spaventosa delle parti nude di talune figure; bisan- 
tino l’uso di ritrarre in piedi sopra uno sgabello la 
Vergine, bisantina è soprattutto la tecnica, la quale, 
almeno nei volti, non è già intieramente a fresco_ma 
a tempera ed uguale a quella usata da greci pittori 
sulle loro tavole, e consiste nel passare, a mo’ di ve- 
latura, l’incarnato delle guancie e delle altre parti sa- 
lienti della faccia sopra un preparato verde, che nei 
punti profondi rimane scoperto e fa l’ufficio delle 
ombre. Tecnica questa, come si vede, di gran lunga 
diversa da quella usata da Giotto nelle sue opere a 
fresco. Ma, accanto ai caratteri tradizionali bisantini, 
non mancano, come dissi, certi caratteri originali ro- 
manzi, che ci impediscono di respingere troppo ad- 
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dietro l’età di questi dipinti. Tali caratteri sono eviden- 
temente il portato di un’epoca già avanzata, che agisce 
sul pittore anche a insaputa di lui. Alcune teste virili 
sono pensate con una certa forza e tracciate con una 
certa franchezza; gagliarda è specialmente, nell’una 
come nell’ altra scena, la testa di San Giovanni; nè 
affatto bizantine ma colte dal vero e modellate con 
movimento nuovo e naturale, come solo nel secolo 
XIV si poteva, le pieghe della sua rosea sopravveste. 
Forse qui il pittore ricordava qualche modello nuovo 
e migliore dei modelli bisantini, che lo aveva colpito. 

Ma, anche con questo, egli rimane un ben rozzo 
e plebeo dipintore. La sua arte è tutto ciò di più 
grossolano che si possa imaginare; col suo pennello, 
quasi privo di punta, contorna con un largo filetto 
nero indifferentemente tutte le parti delle figure, per- 
fino le aureole di stucco dorato ; lumeggia crudamente 
di bianco quasi tutte le vesti, di qualunque colore 
esse siano, e crudamente le ombreggia di nerò asso- 
luto; non distingue nelle faccie del sepolcro nè luci 
nè ombre, ma fa di un solo identico colore, anzi di 
un sol tratto, l’interno e l’esterno, la fronte ed il 
fianco; imita il porfido, come usano fingere i marmi 
gli imbianchini da taverna, col battere leggermente 
sopra il rosso del fondo la spugna intrisa di bianco ; 
ignora affatto le più elementari ed empiriche norme 
di prospettiva, come si può vedere nello sgabello sot- 
toposto ai piedi della Vergine e nel sepolcro stesso 
di Cristo; si confonde e si perde a dirittura in certe 
difficoltà di disegno, come nel figurare dietro la croce 
la scala su cui è salito Nicodemo. 

ÈÉ dunque un pittore dozzinale, che imita fedel- 
mente e non senza una certa grazia derivante dalla 
abitudine i vecchi modelli, che pensa pure qualche 
momento col proprio cervello, ma che non ha il mi- 
nimo concetto dell’ideale aspirazione dell’arte. Egli 
lavora in sul principio del secolo xIv, fors’anche al- 
quanto più innanzi, ma di tutto il rinnovamento del- 
l’arte, che gli ferve d’intorno, non ha avuto sentore. 


ANDREA MOSCHETTI. 


NOTIZIE DI TOSCANA. 


Spigolature della mostra d’arte antica senese. 
— Una delle sezioni più interessanti della mostra se- 
nese è senza dubbio quella costituita dalle statue po- 
licrome in legno ed in terracotta, che nel bel numero 
di trentadue sono raccolte in due sale del monumen- 
tale palazzo (sale VIII e IX), e che in gran parte ci 
si rivelano a prima vista come opere di capitale im- 
portanza per la storia di uno dei rami meno studiati 
della nostra scultura. 

Gioiello prezioso di questa raccolta è la statua in 
terracotta della Maddalena (sala IX, n. 8), proveniente 
dalla chiesa di Santo Spirito, e segnata, incertamente, 
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col nome di Bartolommeo Landi detto Neroccio (se- 
colo xvI, fine). 

La figura della peccatrice, destinata originariamente 
a far parte di un gruppo della Crocifissione, è ingi- 


La Maddalena. Stutua in terracotta policroma 
Mostra dell’antica arte senese 
(proveniente della chiesa di Santo Spirito) 


(Fotografia Lombardi) 


nocchiata, supplichevolmente protesa in avanti, in atto 
di congiungere le mani, oggi mutilate. I biondi capelli 
disciolti e disordinati scendono sul petto e sulle esili 
spalle, confondendosi col grigio vestimento di pelle 
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che ricopre tutto il corpo, lasciando solo scoperta una 
parte del seno e le braccia fino ai gomiti. La testa è 
alzata e portata leggermente all’indietro in un impeto 
d’amore e di dolore; gli occhi cerulei, leggermente 
velati come da una lacrima, cerchiati di rosso per il 
lungo pianto, sono fissi in alto, là dove il Cristo pen- 
deva dalla croce. Il naso è regolare e sottile; fra le 
labbra rosee, freschissime, della bocca semiaperta bian- 
cheggiano i denti; il mento è forte, allungato, con 
una leggiera infossatura; la gola si rigonfia legger- 
mente come sotto l’impulso di un singulto represso; 
le carni, nella sobria e lucente policromia, hanno 
riflessi indefiniti, azzurrognoli, che sembrano far tra- 
sparire il sangue delle vene. Quei moncherini poi 
aumentano in noi un senso di pietà per tutta la figura, 
che nell’abbandono e nella prostrazione sembra invasa 
da un lungo fremito, sembra gemere come una peco- 
rella smarrita, sofferente per i digiuni e per gli stenti. 

La bellissima statua oltre che nelle mani è mutila 
in molte altre parti ed è rotta per metà all'altezza 
della vita. Essa è di dimensioni poco inferiori al vero, 
e non è modellata in pieno rilievo, ma è bensi tagliata 
e vuota posteriormente, essendo destinata a far parte 
di una Crocifissione che, in origine, si trovava addos- 
sata al muro del primo altare a sinistra della chiesa 
di Santo Spirito. 

Su questo altare, donde è stato tolto recentemente 
un quadro destinato alla mostra, sono visibili ancora 
i leggieri vani nei quali le statue del gruppo vennero 
un tempo adattate e murate. 

In un corridoio presso la sagrestia della stessa chiesa 
abbiamo rinvenuto l’altra figura in terracotta che fa- 


«ceva riscontro, a sinistra, a quella della Maddalena, 


ai piedi del Crocifisso. Essa giaceva in pezzi fra altri 
rottami, ma la bellezza della testa e la forza plastica 
delle singole parti ci fece subito avvisati di trovarci 
in presenza di un’opera di sommo pregio, degna di 
stare alla pari con la sua infelice compagna di dolore 
e di sventura. 

Siamo lieti di poter presentare agli studiosi la fo- 
tografia da noi fatta eseguire espressamente riunendo 
insieme le sparse membra di questa statua, le cui con- 


-dizioni sono ancora più misere di quelle già miseris- 


sime della Maddalena. La testa è completamente di- 


.staccata dal busto, al pari delle braccia e dei piedi, ed 


a stento abbiamo potuto mettere insieme i vari fram- 
menti che si trovavano sparsi qua e là. 

La statua rappresenta un San Girolamo, inginoc- 
chiato, in atto di battersi il petto con un sasso che 
tiene nella mano sinistra, stendendo indietro la mano 
destra aperta in atto supplichevole, ed alzando la testa, 
come la Maddalena, verso il Cristo. Negli occhi è una 
pietà infinita, nella bocca semiaperta lo spasimo e 
l'estasi dell’asceta, in tutta la persona un senso di 
prostrazione e di angoscia penosissimo. La policromia 
anche in questa figura con tenui mezzi raggiunge ef- 
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fetti sorprendenti, nel degradare di certi riflessi azzur- teri ben differenti da quelli che si riscontrano nelle 
rognoli delle carni lucide e trasparenti, nel roseo delle opere generalmente attribuite a Neroccio ed esistenti 
labbra, nel grigio dei capelli e della corta barba e nel nella stessa Siena. Neroccio ha forme più piene, più 





San Girolamo. Statua in terracotta policroma. Siena, Chiesa di Santo Spirito 
(Fotografia Lombardi) 


rosso della grossa camicia a maniche corte aperta sul molli, meno nervose, più tondeggianti nelle carni, più 
davanti fino al ventre. abbondanti nei panneggiamenti, dominate da un certo 

Chi può essere l’autore delle mirabili statue? Come —barocchismo che deriva dall' imitazione delle forme po- 
abbiamo detto, nel catalogo della mostra la Madda- tenti del grande precursore di Michelangelo, di Iacopo 
lena viene segnata, incertamente, col nome di Neroccio della Quercia. Così pure ci sembra doversi escludere 
(secolo xvi, fine). A noi sembra invece che tanto la il nome del Gozzarelli fatto recentemente dal Poggi 
Maddalena che il San Girolamo presentino dei carat- (v. Zorium, luglio 1904, pag. 45). 


L'Arte. VII, 52 
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Noi siamo qui dinanzi ad un’opera che solo trova 
riscontri con le sculture fiorentine della fine del se- 
colo xv e del principio del xvi, dinanzi ad un artista 
non ancora immemore delle grandi massime di Dona- 
tello. Questo senso di naturalismo, questo vivace ac- 
cento di passione, questa freschezza del modellato e 
questa energia degna del Verrocchio sono tutti carat- 
teri che si ritrovano in molte terracotte fiorentine di 
quel periodo. Noi siamo d’avviso che queste statue, 
piuttosto che con le opere di Neroccio e del Gozza- 
relli, possano essere messe in relazione con quelle 
degli ultimi robbiani. Ad Ambrogio della Robbia, figlio 
di Andrea, spetta il gruppo dell’Adorazione dei Pa- 
stori, eseguito nel 1504, e che si conserva tuttora in 
una specie di nicchia nella stessa chiesa di Santo Spi- 
rito in Siena. Senza attribuire alla mano dello stesso 
Ambrogio, come suppose il Burckhardt nel suo Cice- 
rone, tanto questo gruppo dell’Adorazione dei Pastori, 
quanto le figure della Maddalena e del San Girolamo 
che sono per noi di un pregio assai superiore, rite- 
niamo tuttavia che queste ultime sculture, per il modo 
con cui sono trattate in una specie di bassorilievo, per 
l'applicazione sobria della policromia, per il senso di 
naturalismo forse un po’ crudo, ma vivacissimo, che 
le informa, debbano essere riportate se non diretta- 
mente alla famiglia dei Della Robbia, a qualche ar- 
tista che lavorò nella maniera dei seguaci di Andrea, 
e che ebbe un’educazione non molto differente da 
quella di cui furono nutriti gli autori del tanto cele- 
brato fregio dell’ospedale di Pistoia. 

L’opera, ad ogni modo, chiunque possa essere lo 
sconosciuto e nobile scultore, s’ impone per sè stessa, 
per i suoi meriti intrinseci, e reclama di essere sottratta 
da una vergognosa incuria che confina con la com- 
pleta rovina. 

Fra i frammenti della statua di San Girolamo che 
abbiamo cercato di rimettere insieme abbiamo pure 
rinvenuto non pochi pezzi che facevano parte di quella 
della Maddalena: le mani con le dita mozze, parte del 
vestimento di pelle e dei capelli, alcune dita separate. 
Tutti questi frammenti, dopo eseguita la riproduzione, 
noi abbiamo deposto religiosamente in una cassa, in 
luogo sicuro presso le sagrestia, per preservarli da una 
facile dispersione. 

Fra i tanti oggetti che, appena usciti dalla mostra, 
dovranno esser tenuti d’occhio con più diligenza, poi- 
chè attireranno facilmente le cupide mire di tante per- 
sone che li hanno imparati a conoscere in questa 
circostanza, la statua della Maddalena dovrà tenere 
certo uno dei primi posti. 

Ambedue le statue, benchè mancanti di alcune 
parti, sono ancora in grado di essere riparate e con- 
solidate in quelle ancora esistenti; ed ai voti di una 
prossima e bene intesa riparazione ne uniamo altri 
affinchè il gruppo venga di nuovo reintegrato col bel 
Crocifisso tuttora esistente sull’altar maggiore della 
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stessa chiesa di Santo Spirito, e venga restituito al 
più presto all'ammirazione del pubblico ed al culto 
dei fedeli, possibilmente nel luogo stesso pel quale 
fu originariamente eseguito. 
Siena, luglio 1904. 
PIETRO D'ACHIARDI. 


NOTIZIE DELLE MARCHE. 


L’ingente furto di oggetti preziosi alla catte- 
drale di Osimo. — La mattina del 9g settembre il 
sagrestano del duomo si accorse che durante la notte 
era stato perpetrato un ingente furto da ignoti ladri, 
i quali avevano asportato, fra altro. un piccolo trittico 
del secolo xv, di molto valore, ed una tovaglia di tela 
batista finamente lavorata in oro a trapunti del xvi se- 
colo, valutata dalle due alle tremila lire. Dall’ avere 
trovato nella quarta saletta della sagrestia tutta l’ar- 
genteria tolta dalle apposite custodie e sparse su due 
tavoli, si dedusse che i ladri avevano tentato di rubare 
anche la croce stazionale cesellata nel secolo xv dal 
celebre Pietro Vanini di Ascoli Piceno. Questa croce 
non fu potuta asportare pel semplice fatto, che poco 
tempo fa un sacerdote addetto al tesoro della catte- 
drale l’aveva chiusa entro un altro armadio, senza che 
alcuno se ne fosse accorto ; altrimenti i ladri, che do- 
vevano essere pratici del luogo, non avrebbero per- 
duto tempo nel farne ricerca, conoscendo il posto dove 
essa custodivasi ordinariamente. Per cui l'argenteria 
che si trovò sparsa sui due tavolini stava ad indicare 
appunto le infruttuose ricerche fatte dai malandrini 
fra gli oggetti del tesoro, che essi dovettero osservare 
uno a uno e che poi lasciarono fuori degli astucci e 
dalle scatole in mezzo ad involucri di carta e di panni. 

Furono eseguiti parecchi arresti, ma non si sa an- 
cora che si siano scoperti gli autori del furto, come 
non pare che si abbia alcuna traccia degli oggetti 
rubati. 

La perdita della croce stazionale sarebbe stata dav- 
vero straordinaria, se si considera il suo grande pregio 
artistico, Essa è d’argento lavorato a sbalzo e costi- 
tuisce uno dei più pregevoli lavori di oreficeria mar- 
chigiana, nota già agli studiosi, perchè illustrata dal- 
l'abate Fanciulli, da mons. Compagnoni, dal Canta- 
lamessa-Carboni nelle sue A/emorie degli artisti e det 
letterati delle Afarche, da Antico Ricci, dal Perkins e, 
recentemente, dal Rertaux. Essa reca questa iscrizione: 
PeTRUS VANINI DE Escuto . F. L’opera preziosa 
venne riprodotta nella quinta tavola del magnifico vo- 
lume 7r-folio, pubblicato nel 1898 dall’Hoepli a cura 
di Raffaele Erculei, intitolato: Oreficerie, stoffe, bronzi, 
intagli, ecc., all'Esposizione di arte sacra in Orvieto. 

Dell’ interessante trittico, di cui non si ha più no- 
tizia, invio all’ Arfe la particolareggiata descrizione del 
Fanciulli (xvini secolo), favoritami dalla cortesia del 
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ch. cav. Pietro Gianuizzi di Loreto, che qui pubblica- 
mente ringrazio.! 


ll piviale di Ascoli Piceno. — In questi ultimi 
mesi si è fatto un gran discorrere su per le gazzette 
e le riviste del famoso piviale di Nicolò IV rubato 


1 Questo è un sacro trittico il quale non ha veramente 
relazione con la chiesa osimana non vedendosi qui espressa 
l’immagine d'alcuno dei santi confessori, e martiri, che sono 
da lei col possesso delle loro venerande spoglie onorati e 
riveriti. Per altro non si può dir vana la conghiettura, che 
il medesimo trittico abbia servito per oggetto di culto, e ve- 
nerazione ad uno dei nostri vecchi cittadini. 

Senz'allargarci in parole, entriam subito in argomento. 
In primo luogo si rappresentano in esso gli adorabili mi- 
steri dell’ Incarnazione, e Passione del nostro divin Redentore, 
indi seguono le figure di parecchi santi; siccome ognuno 
può vedere infine a suo luogo... di tre tavolette o sportelli 
è composto. Il primo rimane fermo ed immobile; gli altri 
due si piegano, e si chiudono, un dentro l’altro. Quindi 
stando tutti tre aperti, formano tre quadri divisi, e separati. 
La pittura, secondo che si dirà in appresso, non sembra più 
antica del xv secolo. Il lavoro è relativo a quell'età, in cui 
la pittura incominciava a prender qualche buon gusto, essendo 
per quanto appare pulita, e ben condotta. Havvi sopra a 
detti sportelli uno ornato, o sia piccola cona, messa in oro, 
e intagliata a basso rilievo con un piccolo festoncino. Inoltre 
sorge sopra d’essa una specie di timpano, ancor questo do- 
rato, e ricco di intagliati fogliami. Nel fondo poi v'è la base, 
o sia zoccolo, e serve per sostenere la piccola machinetta, 
la quale da capo appiè è d'altezza palmi romani n. 1, once 3; 
l'altezza di ciascun sportello once 9, m. 4; e finalmente 
tutta la larghezza di detta machinetta è di once 3 e mezzo. * 
Premesse queste brevi notizie facciamoci a parlare delle figure 
dipinte nella prima tavoletta, o sportello, che rimane fisso, 
ed immobile a differenza degli altri. Quivi adunque rappre- 
sentasi il Redentor divino confitto in croce. La foggia, con 
cui è dipinto, addita il tempo del lavoro, cioè del decimo 
quinto secolo suddetto. Lasciamo stare che lo stesso Reden- 
tore è confitto nei piedi con un chiodo solo senza il suppe- 
daneo. Quel che più importa è la fascia curta anzi che nò, 
ne'lombi la quale poco si stende giù dal mezzo della vita. 
Non v’ha dubbio, che prima del secolo xv, sì nelle sculture 
che nelle pitture di Gesù crocifisso, videsi una fascia lunga 
scendente fin quasi alla metà delle gambe, Piuttosto all’inav- 
vertenza dell’artefice si dee attribuire, d'averlo dipinto senza 
la corona di spine, non sembrando adottata in quell'oscurità 
di tempi la sentenza, che Cristo Signore prima d'esser cro- 
cifisso gli fosse in un con le vesti tolta di capo la detta co- 
rona. Finalmente sopra le braccia dello stesso Redentore a 
man destra leggonsi queste sigle in greco I. cioè Inodia, e 
alla manca man XC Nets5s. Allato pendono i due ladroni, 
uno a destra, e l’altro a sinistra, essendo la croce di questi 
decussata. Soprattutto è curiosa la maniera, con cui sono 
eglino espressi; poichè oltre ad esser legati con funi, di 
più, le braccia quasi per la metà sono fermate nella traversa 
della stessa croce. Oltre a ciò il ladro che sta a man destra, 
mostra una carnagione bianca e vermiglia. e tiene la faccia 
rivolta verso Cristo in atto di dirgli tutto acceso d'amore, 
e di fiducia: Memento mei, Domine, dum veneris in regnum 
tuum. L'altro poi, che sta alla sinistra, è lurido, e deforme 
in tutta la persona; tentando di precipitarsi all'ingiù spinto 
da un demonio che gli sta sopra con un ferro a guisa di 
spiedo; ed a forza procura di cacciarglielo dentro la gola. 
Avvertasi che questo primo sportello come gli altri due è 
diviso in più spazi, o sieno partimenti. Nell’altro di sotto 
vedesi un soldato che vibra la lancia verso il costato di 
Gesù, ma per esser cieco non incontra il sito; laonde gli 
sta dietro alle spalle un altro soldato, che con la sua mano 





* Questa misura della larghezza è certamente un errore di 
stampa, giacché, mentre le incisioni di ciascun quadretto variano 
per altezza dai 17 centimetri ai 16 e mill. 5, per larghezza alcune 
misurano cent. 12 e mill. 2, altre cent. 11 e mill. 5. 
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alla cattedrale di Ascoli la notte del 6 agosto 1902. 
Nello scorso luglio si ebbe notizia che il piviale tro- 
vavasi pubblicamente esposto in un museo di Londra. 
in possesso del miliardario sig. Pierpont Morgan. Pochi 
giorni dopo in Ascoli si procedette ad alcuni arresti, 
e la persona sulla quale pareva che più degli altri 





drizza la stessa lancia... Dietro questi due soldati compa- 
risce un altro a cavallo vestito all’eroica, (segno del posto 
onorevole nella milizia) e sembra di far cenno col dito che 
si ferisca lo stesso costato per assicurarsi, se Gesù fosse ancor 
vivo, o già morto. Dalla parte sinistra del medesimo spazio 
v'è un drappello di soldati tutti con l’elmo in testa, e con 
tunichette curte, e succinti. Distinguesi uno fra gli altri dal- 
l'abito pomposo e signorile ancora esso sta a cavallo, e dee 
credersi il centurione. Finalmente alle falde del monte dove 
è piantata la croce mirasi la Vergine distesa per terra in 
quasi tutta la persona e viene sostenuta da un uomo sopra 
la di lei testa si leggono le seguenti sigle MP @Y, cioè 
Mater Dei. Accanto vi stanno quattro donne che mirano 
con occhio pietoso e dolente. ‘Tutte portano un panno 
rosso in testa fuor d'una che dalla lunga e sciolta capiglia- 
tura appare la Maddalena. Presso queste donne, da un lato 
sta ritto in piè un uomo d'aspetto piuttosto giovanile, ve- 
stito di tunica, e di pallio. Manda fuori dal viso un gran 
cordoglio. ‘Tiene appressata al petto la mano sinistra ed ha 
nella destra un pannolino per asciugarsi gli occhi dal pianto; 
onde non v'ha da dubitare, che egli sia il diletto discepolo 
San Giovanni. Per ultimo, appiè dell’istesso sportello, in un 
angolo vi sono due soldati, che giocano coi dadi a sbara- 
glino, per prender a chi di lor due toccherebbe la veste 
inconsuntile di Cristo. Si trova spettatore del gioco un altro 
soldato, che p»ggia con la persona sopra la guardia, o sia 
pomo della spada. Queste sono le figure espresse nel primo 
sportello. 

Si passi ora all'altro. Nella facciata di destra si rappre- 
sentano i misteri della Redenzione, e della Incarnazione di- 
vina. Nello stesso spazio superiore da una parte mirasi Cristo 
Signore coricato in terra e sostiene con la mano sinistra la 
sua testa. In alto comparisce un angelo in atto di accorrere 
per far coraggio all'agonizzante Gesù, Indi, in poca distanza 
giace in terra quasi proteso un uomo rozzamente vestito ip 
abito pastoreccio; sta osservando Cristo medesimo. Poco 
appresso e quasi in faccia presentasi Giuda, perplesso e dub- 
bioso, se dee dare il bacio al divino Maestro, consegpan- 
dolo in mano ai Giudei. Escono fuori da un'altra parte tre 
sacerdoti vestiti d'abiti sacri in atto di stimolare all’orribile 
eccesso il perfido traditore. Dietro a Giuda, v'è una figura 
che mostra il sembiante di donna, ed unita co’ detti sacer- 
doti ancor essa s'aiuta d'eccitarlo al fatto orrendissimo. Nello 
spazio inferiore, da un lato viene espresso lo sposaligio di 
Maria Vergine con San Giuseppe, il quale comparisce nel 
volto di età avanzata, e piegante a vecchiezza; siccome per 
lo contrario la Vergine dimostra età fresca, e giovanile. Nel- 
l'altro lato è dipinta l'Annunciazione della stessa Bma Ver- 
gine. Un angelo scende giù dall'alto e s’avvia verso Lei; 
ed essa mostra di levarsi su dalla piccola scranna, dove 
siede, e dà segno d’andargli incontro. Queste son tutte le 
figure ed immagini della facciata di dentro. Nell'altra di fuori 
su a cima v'è Cristo Signore, * che sta assiso sopra una sedia 
formata di più gradini. Il braccio destro di detta sedia finisce 
nella testa di un leone, ed il sinistro in quella di un leo- 
pardo, seppure non è d'un altro leone. Sa bene ciascun 
erudito che il leone fu preso per simbolo di Cristo. Infatti 
metaforicamente così egli è chiamato nelle divine Scritture 
ed in particolare nell’Apocalisse. Ecce vicit leo de tribu Judae. 
Se non che, può credersi ancora che il dipintore a tutto 
altro pensasse, dovendosi ciò attribuire ad un ghiribizzo del 
suo pennello, tanto più che in quei tempi si usava di fare 
tai lavori con le teste d'animali. Checchessia, sta assiso Cristo 


* Invece che Cristo in questa figura parmi sia da ravvisare l’evan- 
gelista San Marco; poichè presenta i capelli piuttosto corti e ricci 
e non divisi e fluenti alla foggia nazaretica, e la barba rotonda e 
non divisa. 
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gravassero dei sospetti, in un momento di grande 
sconforto si tolse miseramente la vita nella propria 
cella. 

Frattanto si intavolarono dall’autorità cittadina delle 
trattative amichevoli col signor Morgan per indurlo a 
restituire il piviale, pensando naturalmente che il noto 
signore americano non possa ritenere legittimo l’ac- 
quisto di un oggetto di provenienza furtiva. Il giorno 
13 di settembre leggevasi infatti nella 7ribura e nel 
Resto del Carlino una notizia che fece piacere alla cit- 
tadinanza ascolana e cioè, che il signor Morgan avrebbe 
deciso di restituire il piviale. Sinora però non si è 


come si è detto, sopra una sedia. Tiene alzata la mano 
. destra in atto di benedire, come raccogliesi dalla positura 
delle dita all'uso dei Greci. Colla sinistra sostiene un volume 
spiegato, ed aperto in cui sono scritte le parole seguenti 
"ApyÎ 105 Edayyihiov IV XV Yo, To, 0w, cioè Zrilium 
Evangeli Fesu Christi Filii Det. Non rechi meraviglia di 
veder la testa del divin Salvatore senza diadema, e senza 
nimbo; poichè a questo supplisce il sito che egli occupa, 
tutto dorato. 

Nello spazio di sotto si osservano quattro figure di uomini 
ritti in pie. Il primo vestito alla guerriera rassembra il cele- 
bratissimo martire San Giorgio, il di cui culto è stato sempre 
singolare nell'una, e nell’altra Chiesa, greca, e latina. Viene 
dopo un santo vescovo vestito d'abiti pontificali con pallio 
alla greca, e tiene alzata la destra in atto di benedire. Noi 
opiniamo esser San Nicolò, che al pari di San Giorgio, è 
stato sempre in onore grandissimo della Chiesa universale. 
Siegue Sant'Antonio Abate; e si ravvisa dal campanello 
attaccato al bastone. Porta in testa una specie di berretto, 
o sia camauro simile a quello che vedevasi nelle pitture del- 
l'antichi Monaci, detto in latino Camelarncium. "Tiene nella 
mano destra un cartello in cui leggonsi queste parole ®: tàcv 
iqn tao maqrdào tod draffo Vev. Agnovi ego laemos diaboli ; fi- 
nalmente il quarto ed ultimo santo, è un altro guerriero armato 
di scudo nella destra e sostiene con la sinistra il lembo del 
suo pallio militare. Ne' Musei greci, ed ancora più ne' sacri 
Dittici antichi incontrasi il martire San Teodoro celebratis- 
simo esso pure presso i Greci ed i Latini... Ma passiamo 
senza più al terzo ed ultimo sportello. Nella facciata di dentro 
e nello spazio superiore mirasi l'Arcangelo San Michele che 
con la destra imbrandisce la spada, e nella sinistra tiene 
una bilancia, dove sopra uno dei piatti posa una figurina 
umana rappresentante l’anima, e nell'altro avvi un peso da 
misura, finalmente col piè calpesta un mostro esprimente il 
demonio. Nello spazio inferiore si osservano quattro santi. 
Mostra il primo esser persona di chiesa poichè porta in dosso 
la casula sacerdotale e tiene alzata la destra in atto di be- 
nedire... potrebbe conghietturarsi essere San Giov. Criso- 
stomo, o altro vescovo orientale. Solamente gli manca il 
pallio. Questo sibbene vedesi nell'altro vescovo, che sta ap- 
presso. Noi siam portati a credere che sia San Spiridione 
vescovo di Fapisunte nell'isola di Cipro... L'altro vescovo 
che vien dopo rassembra San Biagio. E’ vestito ancor esso 
d'abiti pontificali alla latina, con camice, e piviale secondo 
l'uso moderno. La mitra che porta in testa non è tanto 
bassa, avendo queste cominciato nel xv secolo ad essere un 
poco più alte; e tiene il pastorale nella sinistra... Chec- 
chessia la quarta, ed ultima figura, che resta da esaminare, 
non abbisogna di comento, essendo chiara e parlante. Rap- 
presenta San Francesco d'Assisi e si ravvisa dalle sacre 
stimmate. Tiene nella mano sinistra un cuore simbolo della 
carità, e nella destra un Crocefisso. E’ da notare fra le altre 
cose il capuccio acuminato, o, come dicesi, aguzzo. Ma ormai 
è tempo che ci volgiamo alla facciata di questo ultimo spor- 
tello... Nello spazio o sito superiore dello sportello vedesi 
Santa Caterina vergine e martire. Tiene appoggiata la mano 
sinistra sopra la ruota, e con la destra impugna la palma... 
Checchessia si passi senza più alle figure che occupano lo 
spazio inferiore, Si è la prima Santa Barbara. Una prova 


avuta nessuna conferma della cosa, benchè si vada 
buccinando, come scrive un giornale di Ascoli, che 
da chi ha interesse di farlo, si cerca di riavere l’og- 
getto prezioso per mettere tutto in tacere e lasciar 
dormire sonni tranquilli a persone altolocate, che della 
ormai vecchia faccenda devono saperne parecchio. 
A dare maggiore serietà a quest’ultima circostanza, 
non manca chi scrive altresì (vedasi il Corriere della 
sera del 24 settembre) che il fotografo Rocchigiani, il 
suicida, il quale trovavasi gravemente ammalato di 
artrite nei giorni in cui fu asportato il piviale, non 
sapeva nulla del furto, ed in prova di ciò, affermasi 








irrepugnabile ne danno i segnali della torre, del fulmine, e 
del cannone... Non tralascisi intanto di notare che sotto i 
piè della Santa sporge fuori la testa d'un uomo cinto nella 
tempia di corona reale. Vicne con ciò figurato il di lei padre 
nomato Dioscoro, dal quale, dicesi negli atti, decapitata inu- 
manamente la figlia. La corona, o sia diadema allude alle 
dignità cospicue da lui sostenute, Appresso v'è un'altra santa 
d'aspetto piuttosto giovanile, e porta in testa un manto rosso. 
Le sta innanzi una nera, e truce bestia con le gambe ritte 
e con la bocca aperta in atto cdi serrarsi alla vita di lei. Ma 
che? la stessa santa con la croce cerca di trafiggerla. Noi 
siamo andati molto arzigogolando nell’investigare chi sia la 
santa qui rappresentata. Alla prima pensammo che il detto 
animalaccio fosse il simbolo dell’idolatria combattuta con la 
confessione della fede, e col martirio della santa medesima... 
Indi ci si affaccio alla mente, che la detta vergine e mar- 
tire qui dipinta non potesse essere che Santa Margherita... 
Ma senza correr più dietro alle conghietture, fortunatamente 
c'è venuto fatto di scoprire la santa, che viene qui rappre- 
sentata. Essa è dunque Santa Marta, quella cioè, che, come 
narrasi dal Vangelo, ebbe la sorte di ricever Cristo Signore 
dentro la sua casa. 

Fra le schede lasciate dal dottissimo ed eruditissimo ve- 
scovo di Vaisson mons, Giuseppe Maria Suares, havvi la 
seguente relazione scritta da Annibale Riffredi nel suo viaggio 
dell'anno 1561. Così egli scrive: « Smontati di barca en- 
trammo nella terra di ‘l'arascona e visitammo la chiesa di 
Santa Marta, e lì udimmo la Messa. Questa chiesa fu edi- 
ficata da Aloigio XI re di Gerusalemme, e Sicilia, e di 
Francia, e conte di Provenza, ad onore di Santa Marta, 
avendo quivi lei con meraviglia estinto, e legato il mostro 
che tanto dannoso era al paese... ». Dalle cose fin qui dette 
si raccoglie, che la santa rappresentata in questa figura è la 
Vergine Santa Marta che con la croce in mano investe, ed 
uccide l’orribile mostro. Procedasi innanzi, nella terza figura 
comparisce una femmina che dall'aspetto mostra una età non 
tanto giovanile. Porta nella destra un libro e un vaso nella 
sinistra, avendo coperta la testa di un velo simile a quello 
delle nostre monache. Sulla testimonianza dello stesso Suares 
ora il nostro autore afferma esser questa Santa Maria di Gia- 
como. Rimane infine la quarta ed ultima figura. Si esprime 
in essa parimenti un'altra santa donna. Tiene con la mano 
destra afferrato un demonio, ed alza colla sinistra un maglio, 
o sia mazzuolo per dargli dei colpi... non pare improba- 
bile che la santa qui dipinta, possa essere la santa vergine 
Euprasia, detta altrimenti Eufrasia. E di vero, leggesi nella 
vita di lei che entrata in un monastero dell’interiore Ge- 
baide divenne assai celebre nel sanare gli energumeni... 
Comunque sia protesto di non esser tenace del mio parere, 
anzi confesso di proporre i miei pensieri come dubbi, non 
come sentenze. Soprattutto, non è da dubitare, che rovistando 
gli antichi leggendari, riuscirà facile di ritrovare il fatto me- 
desimo nel modo, e forma che vedesi in questa figura rap- 
presentata. * 


* I due primi quadretti mi sembrano di mano affatto diversa 
dagli altri tre. Nei due primi infatti le pieghe degl’indumenti sono 
più trite e meno fluenti e mosse e s’accostano alquanto al fare 
della scuola bizantina che ricordano però lontanamente. Tutti però 
i cinque quadretti mi sembrano appartenere alla scuola veneta, 
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dal corrispondente del Corriere, che non avendo la 
polizia nessuna prova sicura contro il Rocchigiani « era 
imminente la riunione della Camera di Consiglio per 
decretare la liberazione del Rocchigiani » medesimo. 
Quindi anche per ciò che si riferisce alla responsabi- 
lità del clamoroso furto, regna tuttora un gran mi- 
stero, e non vi sono probabilità, almeno per adesso, 
che l’autorità competente possa giungere a qualche 
pratico resultato, e non è improbabile che il profondo 
mistero che circonda un fatto, qual è questo del furto 
del piviale — avvenuto in modo così strano — ri- 
manga impenetrabile. 

Con tutto ciò non diminuisce, nè diminuirà certa- 
mente il vivo interessamento degli studiosi, per l’in- 
signe lavoro tolto alla città di Ascoli. Anche la R. De- 
putazione di Storia patria per le Marche, riunitasi il 
25 di settembre in Ancona, approvava unanime, su 
proposta del comm. Giuseppe Castelli, il seguente or- 
dine del giorno: 

« La R. Deputazione per le provincie delle Marche 
adunatasi in Ancona il 25 settembre 1904 fa voti che 
sia resa più intensa ed efficace la vigilanza sui monu- 
menti della storia e dell’arte, che si trovano affidati 
alla custodia degli enti ecclesiastici, e restringendo 
per ora le sue preoccupazioni al fatto che il piviale, 
insigne opera d’arte, donato alla cattedrale di Ascoli 
Piceno da papa Nicolò IV, fu trafugato e venduto 
all’estero, considera che l'illustre possessore attuale 
del cimelio, sir Pierpont Morgan, fu senza dubbio con- 
sigliato all'acquisto dal suo spirito d’ illuminato patro- 
cinio a favore dell’arte e dal non sapere che l’oggetto 
era d’origine furtiva, esprime il convincimento che il 
benemerito sir Pierpont Morgan lo restituirà alla sede 
sua naturale legittima ». 


La conservazione dei monumenti di Ancona — 
Trovandomi pochi giorni sono in Ancona, per l'annuale 
riunione della R. Deputazione di Storia patria per le 
Marche, constatai de visu come anche in detta città 
i monumenti e le opere d’arte sono lasciati nel più 
deplorevole abbandono. Gli affreschi del soffitto nella 
bellissima Loggia dei mercanti attendono i necessari 
restauri che ne garantiscano la conservazione; il Laz- 
zaretto, del Vanvitelli, è stato vandalicamente mano 
messo da tagli ed opere murarie semplicemente mo- 
struose; nella corte del palazzo vescovile è stato ab- 
battuto un portico antichissimo, degno d’essere con- 
servato; attorno alla splendida porta di San Fran- 
cesco, costruita da Giorgio da Sebenico, si sono aperti 
dei finestroni orribili a sesto acuto, che gridano ven- 
detta, mentre si permette che l’erba/cresca liberamente 
di tra le fissure del meraviglioso portale ; del Pa/azzo 
degli anziani o della Signoria, ora prefettizio, eseguito 
in più riprese dalla metà del secolo xv alla metà del 
secolo successivo, si è lasciata intonacare e #bian- 
care la facciata principale prospiciente la piazza del 
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Plebiscito ; la bella tela del Guercino, con l’ Annuncia- 
zione, firmata e datata (1662) dall'autore, nella chiesa 
dei PP. MM. Osservanti, che sorge in detta piazza, 
non si riconosce più pel sudiciume che la ricopre; la 
graziosa porta, finamente intagliata, in via del Guasco 
n. 2, cade a pezzi; le ceramiche invetriate che ador- 
nano la facciata della chiesa della Collegiata di Santa 
Maria della Piazza sono prese a sassate dalla marma- 
glia, lasciata perfettamente libera di danneggiare i 
monumenti della città. E vi sarebbe da continuare per 
un pezzo su questo tono se l’argomento non fosse 
più che spiacevole, scandaloso addirittura. 


L’oratorio di Santa Chiara in Urbino. — Alla 
notizia da me data nell’ Arfe dello scorso giugno in- 
torno alla trasformazione di detta chiesa in ingresso 
del nuovo ospedale di Urbino, aggiungo oggi che 
l'Ufficio regionale per la conservazione dei monumenti 
delle Marche e dell'Umbria, ha fatto sospendere i 
lavori iniziati con tanta fretta da quella Amministra- 
zione comunale nell'interno della piccola chiesa, in- 
giungendo di rimettere la geniale e importante costru- 
zione ducale allo stato in cui trovavasi originariamente. 


Ottobre 1904. Le 
+ CALZINI. 


NOTIZIE DEGLI ABRUZZI. 


Opere d’arte a Vittorito. — Il paesello di Vitto- 
rito giace a 377 m. sul livello del mare e vi si accede 
dalla stazione di Popoli con la corriera postale, oppure 
da Pentima, movendo dalle rovine dell'antica Corf- 
nium per un sentiero che attraversa la campagna lieta 
e verdeggiante. 

Il caseggiato moderno è quasi tutto nella bassura, 
l'antico s’'inerpica pel monte roccioso, povero, decre- 
pito e di una intonazione cenerognola Questa parte, 
che chiamano castello, conserva intatto il carattere 
primitivo. Ha vie strette e tortuose, fatte a scaglioni 
scavati nel macigno, che diramano dalla vecchia porta, 
e vanno su su, allo sbocco del paese, proprio di 
fronte ad una torre sfasciata, che si leva sulla vetta del 
monte Lungo l’erta faticosa, trovi casupole con por- 
toni ad archi ogivali e monofore e bifore svariatissime, 
passi coverti, tetri e oscuri, catapecchie con rampe di 
gradinate esterne, che innamorano per la bizzarria 
della linea e per l’armonia del colore. E poi, ancora 
costruzioni del tre e quattrocento con scritte e date, 
motti e nomi, insegne e stemmi. Nell'’architrave di una 
porta rettangolare è questa iscrizione, parte a destra 
e parte a manca di uno scudo caricato di una croce: 


SYR GVALT FIERI FECIT HOC OPVS 
A.D. MCCCXI MS OCT. X IND. 


Noto pure nella fronte dell’arco di un portone, una 
alabarda, rozzamente scolpita, quasi simbolo di uomini 
d’arme. 
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* * x 


Vittorito appartiene al circondario di Sulmona e 
conta circa 2200 abitanti. 

Nel diploma di Ludovico II, dell’ 816, con cui si 
confermano all’abate di San Vincenzo al Volturno le 
pertinenze del territorio di Valva, '! si fa menzione di 
Pectorita. Però l’antichità del paesello, senza dubbio, 
risale a quella di un pago romano, come provano 
molti avanzi scoverti nelle adiacenze e accosto alla 
chiesuola di Sant'Angelo, che vedremo più innnanzi. 
Fra questi mi paiono importanti alcuni fusti di colonne 
di ampie dimensioni, un capitello di parasta di ordine 
corintio, alto circa un metro, parte di una lastra ben 
levigata, con la parola BENIGNV, le cui lettere, molto 
belle, misurano l’altezza di cent. 13. Un cippo sepol- 
crale, incastrato nell'angolo orientale della nominata 
chiesa di Sant'Angelo, porta inciso: 


C. LARONIVS 
5. L. FAVOR 
LARONIAE . V. L 
THYNDARIDI. 
P. 


Altro cippo, con la iscrizione abrasa, è nell’angolo 
nord del fronte. ? 

Di Vittorito si parla nelle bolle di Innocenzo II, 
del 25 marzo 1138, e di Clemente III, del 5 aprile 1188, 
nelle quali è l'elenco delle chiese della diocesi di 
Valva.} Nella prima di esse si ricorda con l’appellativo 
di Victorita, nell’ altra, invece, col nome di Victorlita. 
Nei diplomi che seguono quest’epoca si trova la va- 
riante Zectorrita. 4 

Tralascio tutte le notizie storiche posteriori al se- 
colo xIHI, per non correre il rischio di scrivere una 
monografia. 


* * * 


La chiesetta di Sant'Angelo è situata alla base del 
monte, poco distante dalle prime case. 

Il sacro edifizio, molt’anni fa, era chiuso al culto e 
nessuno mai, allora, pensò farvi innovazioni o abbel- 
limenti, e mantenne integre, perciò, le sue fattezze 
quattrocentesche. Ma oggi la severità dell’antico è 
scomparsa per le opere aggiunte — specialmente il 
soffitto, che ha coverto le intravature del tetto — e pel 
bianco di calce, che signoreggia l’ambiente. Il piano è 
un rettangolo di m_ 14 X 16 circa, ed è partito in tre 
navi per mezzo di quattro piloni prismatici quadran- 
golari da ogni lato, molto tozzi e con le basi interrate. 





! Chron. vulturn. in Rer. it. scrift., tom. I, par. Il. 
2 Il Momsen (Corpus tsnscr. Zat., vol. IX) pubblicò tutte le 
iscrizioni romane di Vittorito. Molte di queste oggi sono smarrite’ 
3 FARAGLIA N., Codice dipl. sulmonese, doc. XXXIII, XLI. Lan- 
ciano, R. Carabba, 1888. 
4 Ibid , doc, XLV. 
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Sui piloni, a destra entrando, si sviluppano archi di 
sesto acuto e su quelli a manca, archi semicircolari di 
raggi ineguali. 

A fianco della nave in cornu Evangelii, lungo la 
chiesa, è addossato un altro edifizio, il quale servi da 
sacristia e da ossario. 

Nel fondo della nave mediana è un’ edicola ad archi 
ogivali, del principio del sec. xv, sotto la quale sorge 
l’altare con la statua di San Michele dentro una nicchia, 
che è lo sguancio di una finestra rettangolare rimurata. 
Le colonne anteriori di questa edicola sono cilindriche 
con basi e capitelli a largo fogliame; quelle posteriori, 
a metà incassate nel muro, sono di pianta ottagonale. 
La volticina è a crociera e decorata nei quattro semi- 
spicchi con le figure a fresco degli Evangelisti e con 
fregi bellissimi nei sott’archi e nei costoloni. Nei 
campi triangolari del fronte è rappresentata la scena 
dell’Annunciazione della Vergine: l’ angelo con le 
braccia conserte, a manca di chi guarda, Maria, a 
dritta, e in quelli delle altre due facce, santi mitrati 
poco men del vero e una Santa Caterina. Un ornato 
geometrico corre nella cornice orizzontale di corona- 


‘mento. Nel muro, ov'’è la nicchia con la statuetta, sono 


altri scomparti con queste figure: in alto, testa nim- 
bata di Gesu, e, lateralmente, due angioli oranti, un 
Ecce Homo e un santo alquanto sciupato. Anche negli 
sguanci e nel fondo della nicchia sono pitture a scom- 





Lastra marmorea 
Vittorito, Chiesa di Sant'Angelo 


parti della stessa epoca e del medesimo artista; ciò 
prova la trasformazione nel ’400 della chiesa primitiva. 

Raccolti in uno stanzino rimpetto alla sacristia 
sono molti frammenti: cornici, capitelli, fusti e basi 
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di colonne, iscrizioni e lapidi, ecc., di epo- 
che diverse. Importante è la lastra che reca, 
a rilievo schiacciato, una croce greca con 
l'estremità arricciate, una aquila ad ali spie- 
gate, che posa sopra un quadrupede somi- 
gliante ad un coniglio — forse. lo scultore 
voleva riprodurre un agnello — nodi, stel- 
lette, patere, pesci, ecc., di rozzo scalpello. 
Alcune lettere, di cui non s’interpreta fa- 
cilmente il significato, sono nello spessore 
superiore del masso. 

Altra lastra di m. 0.98 X 0.75, con un 
bizzarro intreccio, figura da paliotto in un 
altare del ’500. 

La prima di queste due sculture mi sem- 
bra avanzo di una tomba, mentre l’altra 
è parte di un pluteo di arte prelombarda.' 
Ritengo che siano opere della fine del secolo 
Vit, o dei primi del secolo vir. Quasi tutti 
questi frammenti erano stati impiegati come basole del 
vecchio pavimento, sotto il quale furono rinvenuti altri 
capitelli, cornici e ornati. 

AI lato destro dell’edicola, sopra una mensola, trovai, 
capovolta, la iscrizione seguente, in un marmo bigio 
quadrilatero: 


HANC ANTONI ARAM STATVIT 
TIBI DIVE IONNIS 

PASQVALIS BINI SIS MEMOR 
VTQ.SVI.IDXXXX (sic). 


Nell’interno del muro di facciata, era un altare in 
pietra con mediocre affresco e con l'iscrizione nello 
zoccolo: 


A.D.MCCCCCXXXII . 
NICOLAVS. PANGRATII, 
CONSTRVERE . FECIT.OPVS, CAPPELLE. 


Questo altare fu trasportato nella nave in coruu £pi- 
stolae, ove è un’altra edicola a volta ogivale, la quale 
ha pilastrini invece di colonnette e un coronamento 
ad angolo, a mo’ di tetto a due pendenze. 

Ben poco rimane nell’esterno della costruzione pri- 
mitiva. 

La porta del fronte fu modificata, ritagliando e scal- 
pellando il materiale vecchio. Infatti l’architrave lascia 
scorgere le poche parole: 


A. D. DEO M... 
IOHS DE... 

» +. A. D. MCCCCV COLA AMICI FECIT... 
CAPPELL... SC. NICOLAI... 


dalle quali si rileva l’epoca e l’autore dell’opera di- 
strutta. 





! G. T. RIvoIRA, Ze origini dell'architettura lombarda, vol. I. 
Roma, Loescher, 1901. 
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Lastra marmorea. Vittorito, Chiesa di Sant'Angelo 


La muratura è a incerto. Fra il pietrame sono 
avanzi di ornati medievali e i due cippi funerari ro- 
mani, di cui ho parlato poco fa. 

Le finestrine che illuminano l’interno sono, di figura 
rettangolare e a doppio sguancio. 

Quel tratto di muro antichissimo dell’absida, che 
abbraccia tutta la nave mediana, lascia supporre, per 
ragioni costruttive, che le navi laterali siano un’aggiun- 
zione del secolo xv. 

Or io penso, per la varietà dei frammenti studiati, 
che la chiesa primitiva di Sant'Angelo sia sorta tra l’vIu 
e il Ix secolo nel sito di un tempio pagano, e che la 
stessa chiesa, caduta per vetustà o per terremoti, sia 
stata riedificata più ampia nella prima metà del se- 
colo xv. 


* % % 


Opere d’arte sono anche in Santa Maria del Borgo, 
una chiesa cinquecentesca, situata nella piazza del 
paesello. 

L’esterno è povero architettonicamente. Nel muro 
che sormonta il coronamento della porta principale è 
incastrata una lastra di figura triangolare, nella quale, 
in caratteri teutonici, si legge questa memoria: 


REX KHROLVS SECVNDVS OBIIT ANNO DNI 
MCCCLIIII MENSIS MA. V. IND. 


Il fianco che guarda oriente ha una porticina con 
l’ iscrizione nel fregio del sopraornato: 


IN ANNO.A NATIVITATE . DNI . 1.5.1.3. OPVS 
IANVE. FIERI. FECIT IO . AICI 


e molti affreschi di buon disegno e di non spregevole 
colorito, i quali descrivo qui sommariamente. Nel cen- 
tro, su l’asse della porta, è la Vergine in trono col 
Bambino dritto sul ginocchio e alcuni oranti. Il riquadro 
è contornato da fasce con cornici ad imitazione di opere 
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di rilievo e fiancheggiato da due candeliere su fondo 
rosso bruno. 

A destra della figura centrale è S. £Eramus, se- 
duto, in abiti vescovili; stringe con la sinistra il pa- 
storale, e con la destra benedice una moltitudine che 
gli è davanti, la quale conduce vacche, buoi ed altri 
quadrupedi. Il fondo figura un paesaggio. Anche in 
questo quadro sono incorniciature ben lumeggiate, 
fasce decorate con ornati a stampini e altri fregi di 
finissimo gusto. 

A manca è un colossale San Cristofaro, deperito 
nella parte inferiore e alquanto guasto da ritocchi. Vi 
erano molte iscrizioni in nero, una delle quali a mala 
pena appare sotto la figura di S. Eramo: 


Questa figura di S. Eramu ave facta 


pegnere... elemosinis.., die 
X abrilis a. d. MCCCCCXXXXV. 


I dipinti studiati rivelano la medesima disposizione, 
il colorito e la tecnica istessa dei freschi che un pittore 
sulmonese, Giambattista di Mastro Francesco, della 
cui operosità artistica dirò altra volta, compiva nella 
prima metà del secolo xvI nella fronte di un'antica 
cartiera, che sta fuori Sulmona, alle sponde del Gizio.! 
Non è il caso ora di un'analisi minuta; dirò solo che 
nelle due opere si vede chiaro, massimamente per le 
figure di San Cristofaro, l’uso dei medesimi spolveri. 
Ond’è probabile che la decorazione pittorica dello 
esterno di Santa Maria del Borgo sia uno dei tanti 
lavori dell’artista sulmonese. 

L’architettura dell’interno non attrae il visitatore. 

Il sesto pilone della nave in cornu Zvangelii, nella 
faccia di fronte all’entrata, ha un San Nicola, la cui 


testa, conservatissima, è di una vigorosa modellazione, 


e nella faccia che guarda la nave mediana, altra figura 
abrasa, con questa scritta graffita, che ricorda la chiesa 
del quattrocento: . 


Die 6 mens... 1462 
Nichola Sanese. 


Nel muro a sinistra entrando dalla porta laterale, 
è un quadro scompartito in tre rettangoli, con San 
Pietro, Sant’Apollonia, San Rocco. Sotto ciascuna 
figura è un’iscrizione in nero; quella del terzo ret- 
tangolo, che è intera, dice così: 


Questa figura de Sancto Rocho ha facta 
piegnere notaro Iovani. S. Domenico. S. Picardo 
fp. sua. di votione 1538. 


Le fasce che corrono nel perimetro di ciascuno 
scomparto hanno fregi stampati. Fu autore di questo 
trittico l'artista che eseguì gli affreschi esterni. 

Negli scaffali della sagristia della medesima chiesa 
si conserva una croce astile del secolo xiv. È alta 








1 P, PICCIRILLI, Artisti abruzzesi, ecc. Teramo, De Carolis, 1901. 
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m. 0.43, senza il nodo, con una traversa di m. 0.35. 
Le figure sono lavorate a sbalzo. Artistico è il fregio 
delle costole: un viticcio con foglie di edera, che in- 
treccia uccelli, quadrupedi, ecc. Gli smalti dei meda- 
glioni sono rotti e caduti. Nel titolo, in lettere teu- 
toniche di nero, è scritto: IHCNAZA. 

Questa croce, che somiglia moltissimo a quella 
della chiesa madre di Goriano Sicoli (prov. di Aquila) 
non ha alcun marchio. Però la modellazione un poco 
rude delle figure, l’ornato, la tecnica, ecc. fan pensare 
che sia opera di argentiere sulmonese. 

Un bacile di rame lavorato a cesello, che era negli 
stessi scaffali, non si sa dove sia andato a finire. 


* * * 


L'Abruzzo possiede un patrimonio artistico impo- 
nente, che scrittori coscienti, fra i quali il Bertaux,'! 
che tiene il posto d’onore, vanno mettendo in evi- 
denza con lodevole risolutezza, epurando, allargando 
le indagini e meglio analizzando quanto è stato detto 
da eruditi non adatti alla critica dell’arte. Ma questo 
patrimonio, per colpa di municipi indolenti e per ne- 
gligenza di coloro cui è affidato, si assottiglia e de- 
perisce sempre, onde una rigorosa sorveglianza oggi 
s’ impone. 


Sulmona. luglio 1904. 
P. PICCIRILLI. 


NOTIZIE DI NAPOLI. 


L’Arco di Alfonso d'Aragona. — I lavori di re- 
stauro a questo insigne monumento sono già da molti 
giorni terminati, e, fra breve, tolte le impalcature, 
l'Arco, dopo circa quattordici anni dacchè fu sottratto 
alla vista, tornerà a mostrarsi degnamente all’ammi- 
razione degli intelligenti. o 

E, invero, se non gli si fosse portato pronto e be- 
nefico rimedio, forse a quest'ora avrebbe ceduto agli 
oltraggi degli uomini e del tempo. Preso di mira dalle 
artiglierie di Gonsalvo di Cordova ne riportò gravi 
danni; le parti marmoree perdettero le connessioni fra 
loro; le grappe di ferro e i perni si gonfiarono e spez- 
zarono il marmo. La statica dell’edificio era tutt'altro 
che sicura, ma non pare che i conservatori dei monu- 
menti si dessero soverchio pensiero di questa condi- 
zione di cose, poichè tutti i progetti di restauro com- 
pilati dal tempo dei Borboni fino ad ora prendevan 
cura del restauro artistico anzichè di quello riguar- 
dante la stabilità del monumento ; e si deve soltanto 
alla cifra elevata dei preventivi (tra le 100 e le 250 
mila lire) se non furono compiuti lavori che potevano 
essere di serio pericolo per la vita di quest'opera d’arte. 


= _ S = È miti Te _—— —1%z 





1 L'Art dans l Italie Méridional. Tome premier, de la fin de 
l'Empire à la conquéte de Charles d’'Anjou, Paris, Albert Fonte- 


moing, 1094. 
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Nel 1891 fu alfine innalzato un muro alto circa 
venti metri allo scopo di sostenere la mole pericolante, 
ma in questi ultimi anni, facendosi sempre più gravi 
le condizioni dell’Arco, fu dato incarico dal Ministero 
all’architetto Adolfo Avena, direttore dell’ Uffrcio Re- 


gionale dei Monumenti dell’ Italia meridionale, di com- 
pilare un progetto; progetto che, essendo stato appro- 
vato con voto di plauso dalla Giunta Superiore di 
Belle Arti, fu messo in attuazione fin dall'aprile dello 
scorso anno, 

Per cortesia della Direzione, avendo potuto osser- 
vare sui ponti di servizio il procedimento dei lavori, 
ho avuto occasione di notare le molte e gravi diffi- 
coltà superate. Si è dovuta sostituire interamente tutta 
la mnratura di tufo del secondo e terzo ordine alla 


L'Arte, VII, 53. 
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quale era affidato il monumento e che misurava circa 
15 metri di altezza e m. 1.70 di spessore. Mediante 
solidi tiranti e grappe di rame, fermati nella nuova 
muratura di mattoni, si sono assicurati tutti i blocchi 
di marmo. Con manovra veramente ingegnosa sono 





par PI pr 
» Pda NOT 1 Le. 


Parte del trionfo sul corpo sporgente di destra. Napoli, Arco di Alfonso d'Aragona 


stati sostituiti agli antichi i rocchi centrali di due co- 
lonne ed è stato aperto l’arco del second’ordine. Per 
la statica dell’edificio sono stati corretti tutti gli stra- 
piombi e alcuni pezzi si son dovuti rifare, ma solo 
quelli che avevano un ufficio eminentemente statico 
O estetico, e su essi è stata segnata la data dell’ese- 
cuzione. A questa nobilissima fatica l’ing. Avena ha 
atteso da solo, badando sempre a tutto e sempre fi- 
dente nella riuscita finale. E a noi non pare di esa- 
gerare affermando che questa resurrezione — come il 
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Pisanti l’ha chiamata — possa servire di modello ad 
altre di simil genere — che tutti sanno come, pur- 
troppo, vengano condotte — principalmente per il ri- 
spetto con cui il monumento è stato trattato, non ma- 
nomesso da indelebili segni di vanità personale. 
Naturalmente questi lavori han portato un certo ri- 
sveglio negli studi delle arruffate questioni attinenti 





Seconda cornice: Pezzo d’angolo sporgente a destra 
Napoli, Arco di Alfonso d’Aragona 


all'arco. Finora, dei più noti, sono scesi in campo 
W. Rolfs * che, dando molto peso all’affermazione del 
Summonte, sostiene essere stato Francesco di Laurana 
direttore della costruzione dell'Arco, ed Ettore Ber- 
nich, che, con argomenti sempre più sottili, attribuisce 
l'architettura dell’edificio a L. B. Alberti. 

Sappiamo intanto che A. Avena prepara una mi- 


1 /ahrb. d. Rònigl. prenss. Kunstsammi., 1904. 


CORRIERI 


nuta relazione sui lavori eseguiti intorno all’arco. 
Quando questa sarà pubblicata ritorneremo sull’argo” 
mento, sia dei restauri che delle attribuzioni. 


La Pinacoteca del Museo di Napoli. — Pare 
davvero che un destino funesto incomba su questa 
collezione. Dopo inolti anni d’inutili lamenti, la sua 
sistemazione fu alfine decisa, e ne fu affidata la dire- 
zione al prof. Adolfo Venturi. Ma, per le varie vicende 
cui è andato soggetto il Museo in questi ultimi tempi, 
egli non ha potuto condurla a termine, mentre non 
mancavano che pochi giorni ancora perchè il lavoro 
fosse compiuto. Alla Galleria erano state concesse 
quindici camere e alcuni grandi saloni. Le prime, illu- 
minate da lucernari posti al centro erano state già ri- 
coperte da una stoffa verde-scura, mentre i saloni ave- 
vano ancora la loro carta azzurra corrosa dal tempo. 
Il Venturi abolì l’antica disposizione dei quadri in 
cinque o sei file che rendeva impossibile uno studio 
accurato; e relegando alcune opere di scarsa impor- 
tanza ne’ depositi, distribuì i quadri sur una sola linea, 
fuorchè quelli di piccole dimensioni e quindi ben visi- 
bili anche messi l’uno su l’altro, Nell’aggruppamento 
— compatibilmente con le ragioni dello spazio e della 
disposizione estetica — seguì il criterio di scuola e di 
epoca, evitando anche, per quanto era possibile — dato 
lo scarso numero di quadri che spesso rappresentano 
una scuola — il frammischiamento. 

Nella prima sala furono esposte alcune opere di 
artisti napolitani della fine del secolo xv o del prin- 
cipio del xvi, che mostravano in modo più evidente 
delle altre di identica scuola il dominio che la pittura 
fiamminga ebbe su la pittura napolitana della fine del 
"400 e del principio del ’500. E per mettere in grado 
i visitatori di notare facilmente questo carattere della 
pittura napolitana, ordinò nella sala seguente i pochi 
quadri veramente fiamminghi che possiede la Pinaco- 
teca; e a questi collegò le due note opere del Bren- 
ghel e i quadri di scuola tedesca. Tra le opere napo- 
litane si trovava anche la famosa tavola col .San Giro- 
“amo onorata da tante e sovente insulse attribuzioni. 

Nella terza camera vennero raggruppati alcuni insigni 
lavori di scuola fiorentina, fra cui un Giottino, le due 
tavole di Masolino, un Masaccio, un Botticelli, un 
Pier di Cosimo, un Lorenzo di Credi, un Fra Barto- 
lomeo. Nella quarta i veneti: il Az/razto del cardinal 
Rosst e una Sacra Famiglia del Lotto, la 7rasfigu- 
razione di Giambellino, due Vivarini, due Mantegna, 
un’opera trionfale di Palma Vecchio, due Sebastiano 
del Piombo. I lombardi, gli umbri, i ferraresi erano 
nella quinta. Una Vergine « molle e maestosa » del 
Luini, la gran tavola sempre grandiosa benchè assai 
malandata di Cesare da Sesto, un’ Assunzione del Pin- 
turicchio, un'altra del Sodoma, piena di luce, una 
Vergine forse dello Spagna, una Deposizione franca e 
forte dell’Ortolano, due Garofalo, due Dosso vibranti 


CORRIERI 


e succosi di colore. Nella rotonda o tribuna, che se- 
guiva, il prof. Venturi aveva disposte alcune delle opere 
più notevoli della collezione. Vi era al centro, in un 
altare cinquecentesco, la Vergine della Gatta di Giulio 
Romano ; intorno lavori notevolissimi di Raffaello, 
Tiziano, Parmigianino, del Piombo. 

Nella prima sala dell’altro braccio vi erano alcune 
opere di Tiziano e della sua scuola, e la copia del 
Leone X di Raffaello, eseguita da Andrea del Sarto; 


e nella seguente opere sotto l’ influsso veneto della 
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frescura di Claude Lorrain, e intorno vi era un’ampia 
serie di vedute di Venezia, vivaci e caratteristiche del 
Canaletto. Chiudevano in un’aula attigua i paesaggi 
romani del Pannini e le parate borboniche di Raf- 
faello Mengs. 

Dei saloni uno solo era completamente ordinato, 
cioè l’ultimo; e in esso si trovavano spiegati su le 
pareti gli arazzi della battaglia di Pavia, e, sparsi per 
la sala, bronzi del Rinascimento fra cui una squisita 
statuetta del Pollajuolo, che fu per tale determinata 





Cassettoni del fornice del primo ordine. Napoli, Arco di Alfonso d’Aragona 


fine del ’500. Nell’ultima si trovavano i parmensi fra 
cui spiccavano due gioielli del Correggio la Zingare//a 


e lo Sposalizio di Santa Caterina, dal sentimento pro- 
fondo, dal colorito fuso e melodico, e alcuni quadri 


del Parmigianino, non tutti di egual pregio, specie pel 
nefando restauro subito da alcuni. 

La seconda tribuna aveva opere non meno insigni 
della prima, e, mentre questa doveva servire a ini- 
ziare il visitatore all'arte del Rinascimento fiorente, 
la seconda doveva prepararlo agli ardimenti del sei- 
cento. Vi erano i Zevitori del Velasquez, il Sti/eno 
del Ribera, l’ Autoritratto di Rembrandt, un'opera fre- 
sca del Seghers... Seguivano nelle sale seguenti i se- 
centisti: Domenichino, i Carracci, Luca Giordano, 
Ribera, Storer, Schedoni. Nell’ultima sala di questo 
braccio dominava al centro un paesaggio pieno di 


primamente dal Venturi. Anche gli altri saloni erano 
assai prossimi al completamento, poichè i quadri si 
trovavano disposti a piè delle pareti nell'ordine in cui 
dovevano essere attaccati e non si aspettava altro per 
metterli a posto se non che si ricoprissero in modo 
decoroso le mura. Contro questa spesa di poche lire 
s’ indietreggiò: nè per ora si è provveduto. ! 
Intanto il salone degli arazzi è completamente le- 
sionato: una larga fenditura, che va man mano allar- 
gandosi, attraversa il pavimento; la prima tribuna è 
stata vuotata dei quadri perchè le mura pericolavano 


e perchè si è voluta aprire una nuova porta al posto 


I! Non s'’indietreggiò, perchè il Ministro approvò la spesa sin 
dal principio dell’anno in corso; ma si lasciarono le cose come 
stavano, nonostante le sollecitazioni del Venturi. 

(Nota della Redazione). 
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della Madonna della Gatta: un’altra se ne aprirà fra 
breve. Così sono state vuotate le due sale attigue. Nei 
saloni le opere tolte dalle pareti, sono accatastate con- 
fusamente e ricoperte alla meglio, causa il continuo 
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sono posti l’ Autoritratto di Rembrandt e una testa senile 
di Luca Giordano, accanto a Lorenzo di Credi i due 
quadri del Correggio fiancheggiati dalla Maddalena del 
Guercino, al posto dell’ Ortolano e accanto al Dosso 





Capitello ricostruito, Napoli, Arco di Alfonso d’Aragona 


transito degli operai addetti ai lavori di sostegno vera- 
mente urgenti, ma non sappiamo quanto utili, perchè 
si torna a parlare con fermezza che è necessario visi- 
tare le fondamenta. 

Il caldo ha danneggiato notevolmente divere opere 
tra cui la Afadonna della Neve di Masolino, la Depo- 
sizione dell’Ortolano, un’opera del Maestro della //orte 
di Maria. Ed è naturate che ciò avvenisse tanto è il di- 
fetto della custodia della Galleria, la mancanza d’ogni 
cura preservativa. Basti il dire che io stesso ho veduto 
i ventilatori chiusi! I vuoti sono stati riempiti in modo 
veramente curioso. Accanto ai primitivi fiamminghi si 


e al Garofalo, la Carità dello Schedoni... Si diceva che 
sì strani connubi fossero occasionati dal fatto di dar 
modo ai copiatori di non entrare nelle altre stanze e 
per mostrare al visitatore alcune almeno fra le cose 
migliori della Pinacoteca; ma i copisti dominano seni- 
pre in tutte le sale e i visitatori non saranno grade- 
volmente sorpresi, vedendo gli strani avvicinamenti. 

Intanto con una ultimissima disposizione si è chiusa 
la Pinacoteca. Siamo quindi, sempre da capo! 


Napoli, ottobre del 1904. 


L. SERRA. 
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L’idea di raccogliere in corfws i musaici cristiani, 
proposta l'anno scorso nel Congresso storico interna- 
zionale, aveva già preso forma nell’opera incominciata 
dal Kurth fin dal 1902 sui musaici dell’era cristiana. 
Ma per esser veramente utile sarebbe necessario che 
un tal lavoro fosse condotto con più metodo e con 
più preparazione di quello che qui dimostra l’A. Sui 
musaici di Ravenna molto si è scritto in Italia e fuori 
(ci piace di ricordare qui il bel libro del Rjedin, / 
inusaici delle chiese di Ravenna, Pietroburgo 1896, in 
russo) e sarebbe quindi difficile trovare del nuovo. 
Ma il volume del Kurth vuol pure mostrarci delle no- 
vità e spesso non sono che ipotesi strane e induzioni 
infondate. Così ci pare inutile discutere qual fonda- 
mento di verosimiglianza possono avere certe distin- 
zioni che il Kurth vuol stabilire sui vari maestri che 
lavorarono nei musaici. Egli ci parla di un « maestro 
del fondo giallo » di un « maestro simbolista di San- 
t'Apollinare in Classe » di un « maestro idealista di 
San Vitale, ecc. 

L’opera ha due prefazioni: nella prima si vuol sta- 
bilire il carattere e le tendenze dell’arte cristiana, nella 
seconda si confronta il musaico pagano con quello 
primitivo cristiano, e se ne rilevano le differenze. Per 
il Kurth ecco le difterenze: i musaici antichi sono ge- 
neralmente adoperati a decorazione di pavimenti, e 
quando ornano le pareti son solo di piccolo formato; 
il materiale è per lo più minerale tagliato e il vetro 
fuso è raro; il fondo è in genere bianco; le rappre- 
sentazioni sono solo ornamentali; l’ applicazione è 
varia. I miuusaici cristiani primitivi invece sono im- 
piegati soprattutto per ornamento di grandi pareti, e 
quando si adoperano nei pavimenti si copiano dagli 
antichi e rimangono molto al disotto di quelli parie- 
tali; il materiale è quasi tutto di tessere vitree colo- 


rate; il fondo è azzurro o dorato (giallo o nero rara- 
mente); le rappresentazioni sono in prevalenza figu- 
rative e gli ornati compaiono solo come cornice delle 
Scene che hanno quasi sempre storie sacre e simbo- 
liche, l’applicazione è solo ad opus lessellatum; è dato 
però riscontrare qualche traccia di opus sectile. Stabi- 
liti questi caratteri passa a caratterizzare le varie epoche 
del musaico cristiano fino alla metà del vi secolo 
quando cominciano a trovarsi nel musaico a fondo 
d’oro gli elementi bizantini che secondo l’A. sono 
mancanza di idee e povertà di pensiero : le figure di- 
vengono pietrificate. Da questo giudizio si vede quale 
idea del bizantinismo abbia il Kurth e quindi è facile 
immaginare come egli giudichi dell’influenza orientale 
sull’arte ravennate! Il Kurth poi attribuisce una grande 
importanza alla classificazione dei maestri, mentre sa- 
rebbe più logico fare una distinzione delle varie ten- 
denze sia tecniche che stilistiche e parlare di elementi 
naturalistici o idealistici più che del «maestro idea- 
lista » o del « naturalista ». Anche se una classificazione 
di quel genere fosse possibile non sappiamo vedere 
che cosa aggiungerebbe alle nostre conoscenze: l’A. 
ha voluto trasportare qui il metodo di distinzione per 
gruppi d’opere che da tempo si applica ai periodi pri- 
mitivi dell’arte del rinascimento specialmente tedesca 
e fiamminga con tanto buon risultato, non accorgen- 
dosi che trattava di un periodo e di un arte tutti di- 
versi. Le tavole contengono riproduzioni di fotografie 
e importanti schizzi e disegni di dettagli. 

La letteratura artistica ravennate si è accresciuta 
recentemente di un’altra opera che, pur fatta con in- 
tenti modesti, è degna di molta lode, vogliamo dire 
il libro di Charles Diehl, Aavenze (nella collezione 
« Les villes d’art célèbres », Paris, Laurens, 1903). Il 
Diehl con la sua ben nota competenza, riassume lu- 
cidamente in forma facile e piana i vari problemi e 
le questioni sui monumenti ravennati, limitandosi na- 
turalmente a indicarne i punti essenziali, e non ci 
offre una descrizione dettagliata e pesante della città, 
ma riesce con uno sguardo rapido a far sentire nelle 
pagine del suo libro lo spirito e l’incanto della bella 
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città morta e ad invogliare il pubblico a visitarla e 
a svegliare in esso l’interesse per la sua arte e per la 


sua storia. 
A. Munoz. 


P. PICCIRILLI: Za Marsica - Appunti di sto- 
ria d’arte, vol. I, con 57 incisioni interca- 
late e 7 tavole fuori testo. Trani, V. Vec- 
chi ed., 1904. 


Non è una monografia questa che il Piccirilli ci pre- 
senta. Sono appunti di viaggio che potrebbero far 
seguito alle altre sue pubblicazioni intitolate L'Abruzzo 
monumentale. L'A. con questo scritto non pretende di 
far opera completa, sia perchè ci promette un secondo 
volume, sia per il modo come è trattata l'illustrazione. 
Lo scritto, già pubblicato nella Napoli mobilissima,* 
appare qui riunito in una veste magnifica per edizione 
e per sceltezza d’incisioni e tavole. 

Incomincia con Magliano dei Marsi, di cui presenta 
la facciata di Santa Lucia in stretta relazione con la 
chiesa del vicino castello di Rasciolo, dove il portale 
della chiesa ha la data 1446.? E in Rasciolo medesimo 
l’A. ci descrive quel prezioso monumento, che è la 
chiesa di Santa Maria in Valle Porcleneta, mettendo 
in rilievo le bellezze e l’importanza dell’ambone che 
ha un parallelo in quelli di Moscufo e di Cugnoli dello 
stesso Nicodemo, artista del x11 secolo. Ad Alba Fu- 
cense, paese già molto noto per gli avanzi romani e 
per la chiesa di San Pietro, l’A. non si trattiene se 
non per mettere in sodo come il portale di questa 
chiesa sia coevo a quello del cimitero di Carsoli la- 
vorato nel 1132. Accennato quindi agl’importanti la- 
vori dei marmorari romani, cioè il bellissimo ambone 
e l’iconostasi, e ricordato il preziosissimo tesoro di 
Massa d’Albe, di cui già scrisse fin dal 1894, l’autore 
scende ad Avezzano trattandone brevemente la storia 
e descrivendo il portale della chiesa di San Nicola. 
Quindi a Luco, dove è una modesta chiesina di Santa 
Maria, interessante per i suoi resti e per le sue an- 
tiche memorie, che rimontano al 930, quando Doda, 
contessa dei Marsi, donò ai benedettini di Montecas- 
sino la chiesa con molte terre. 

A Trasacco l’A. si ferma più lungamente ricor- 
dando gli antichi martiri del mi secolo, Rufino e Ce- 
sidio, che fondarono un oratorio sopra un edificio 
imperiale abbandonato, sul quale oratorio sorse in 
seguito la chiesa di San Cesidio, che oggi esiste, ar- 
ricchita di portali bellissimi nel xv e xvi secolo quando 
ancora rimaneva in Abruzzo il gusto dell’arte lom- 
barda. E non dimentica di far notare gl’ importanti 
arredi sacri, come i paramenti, la croce processionale 
di fabbrica sulmonese e un codice, cosa rara in questi 


! Fasc. IX, X, XI e XII, 1903. 
2 Non so perchè il Piccirilli lesse la data 1416. 
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paesi, ben conservato. Nè trascura di portarci nell’at- 
tiguo oratorio, detto della Concezione, dove si trova 
una Santa Caterina in un’edicola bellissima di arte 
gotica, della quale meriterebbe occuparsi più diffusa- 
mente e ricercarne la provenienza. 

Tagliacozzo, città dalle grandi memorie e sopra 
ogni altra interessante per i molteplici e belli avanzi 
del medio evo, è pure in questo volume descritta con 
molta cura nei principali monumenti; e specialmente 
nelle chiese, che vengono opportunamente confron- 
tate con le coeve dello stesso stile, ma d’altri paesi, 
e tutte egualmente ornate dei bellissimi portali e delle 
soprastanti finestre a ruota. Ed infine Celano, la ri- 
dente cittadina sulle rive del Fucino, è pure ampia- 
mente illustrata, a cominciare da Santa Maria di Val- 
leverde, dove sono pitture di varia epoca, e poi con 
la chiesetta di San Giovanni, con San Francesco e la 
cattedrale, tutte oltremodo interessanti e preziose per 
lo studioso e per l’artista. Un cenno sul celebre ca- 
stello di Celano, monumento tanto raro quanto ab- 
bandonato, chiude il lavoro del Piccirilli, lasciando la 
impressione melanconica della sua brevità. 

Opere di questo genere raramente si fanno; ed è 
cosa veramente dolorosa! Il vantaggio che gli stu- 
diosi potrebbero trarre da un vasto numero di tali 
pubblicazioni non è ancora in Italia entrato nella 
mente di chi dovrebbe incoraggiare lo studio delle 
patrie ricchezze! Onde il Piccirilli tanto più fa opera 
utile e degna d’ogni elogio. 

L’esattezza delle notizie storiche, convalidata da 
numerose citazioni, il giusto criterio di esame e di 
rilievo dei monumenti, oltre alle numerose figure e 
tavole, rendono in tutte le sue pubblicazioni un pre- 
zioso contributo alla storia dell’arte italiana. 


I. C. GAVINI. 


NIKODIM P. KONDAKOV: Pamzatniki Xrias- 
tianskago iskusstva na Afonte. (I monu- 
menti dell’arte cristiana sull’Athos). Pub- 
blicazione dell’Imperiale Accademia delle 
scienze. San Pietroburgo, 1902, pag. 312, 
con 49 fototipie e 103 incisioni nel testo. 


L’opera dell’insigne bizantinista russo sul monumenti 
cristiani del monte Athos è di tale importanza per la 
storia dell’arte orientale che, sebbene in ritardo, cre- 
diamo utile darne notizia. Oggi le ricerche degli stu- 
diosi d’arte bizantina sono, è vero, specialmente rivolte 
alle prime origini, per determinare le varie tendenze 
e i diversi elementi che contribuirono alla formazione 
di quel potente movimento artistico a cui fin qui si è 
dato, raggruppando in un sol titolo cose diverse e 
accentrando in una sola città correnti d’arte di più 
paesi, il nome di bizantino; ma tuttavia il volume del 
Kondakov sebbene illustri in gran parte periodi e mo- 
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numenti assai più tardi non diminuisce d’ importanza. 
Del resto il maestro russo ha portato recentissima- 
mente in un’opera di cui altrove parleremo, un note- 
volissimo contributo alla intricata e combattuta que- 
stione delle origini dell’arte bizantina e delle relazioni 
di questa con l’arte dei paesi occidentali. ' Il Kondakov 
poi assai spesso prende occasione dai monumenti del- 
l’Athos per trattare argomenti d’importanza generale 
per la storia dell’arte bizantina, come fa nel capitolo 
sulla pittura in tavola. I monumenti dell’Athos, erano 
già stati oggetto di ricerche e di studi fin dalla metà 
del secolo scorso: il Didron ne aveva dato notizia in 
più volumi dei suoi Anma/es archéologiques; il celebre 
vescovo russo Porfirio Uspenskij, così benemerito degli 
studi bizantini, aveva stampato a Kiev nel 1877 e a 
Mosca nel 1880 le relazioni dei suoi numerosi viaggi 
sulla montagna sacra, e nei Lavori dell’ Accademia 
ceclesiastica di Kiev molte lettere e studi specialmente 
sulla pittura, e una Sforia dell’ Athos in due parti 
(1871 e 1874). II Langlois nel 1867 pubblicò Ze mons 
Athos; il Duchesne e il Bayet nel 1876 la A/ission au 
mont rithos; il Neyrat nel 1884 l’A4//0s; il de Voguè 
nel 1887 Syrie, Palestine, mont Athos. Più recentemente 
Heinrich Brockhaus ci ha dato il libro Mie Awnst in d. 
Athosklòstern, Leipzig. 1891, pregevole se non altro 
per le numerose illustrazioni; attualmente G. Millet, 
J. Pargoire ed L. Petit pubblicano nella Bibliothèque 
des écoles frangcaises d’Athèneset Rome, un Recueil des 
inscriptions chretiennes du mont Athos, opera d’ impor- 
tanza fondamentale per la storia dell’arte athonica. 
II volume del Kondakov, ricchissimo di illustrazioni 
e di tavole fototipiche, sarà ormai la fonte principale 
per gli studi dell’Athos. È diviso in otto capitoli; il 
primo delinea l’ importanza e il posto che i monumenti 
del sacro monte occupano nella storia generale dell’arte 
bizantina, e riferisce sui lavori della spedizione archeo- 
logica del 1898. Segue l’illustrazione delle architet- 
ture dei monumenti dell’Athos e degli ornamenti scol- 
piti, come pilastri, formelle, plutei, uno dei quali si 
è pubblicato anche in questa rivista (1904, pag. 137). 
Il terzo capitolo è dedicato alla pittura parietale sul- 
l’Athos e ad alcuni suoi monumenti. Non è necessario 
ricordare qui le questioni attinenti ai grandi cicli di 
affreschi dei conventi dell’Athos, alle loro relazioni col 
manuale di Dionisio da Phurna; il Kondakov riprende 
in esame le più importanti rappresentazioni metten- 
dole in rapporto con altre anche di arte occidentale. 
Nel quarto capitolo si studia la pittura su tavola, o 
come proponiamo di chiamarla secondo il vocabolo 
russo fiftura di icone. È noto come poco chiare siano 
le nostre conoscenze sulla storia della pittura in legno 
greco-bizantina, specialmente delle origini e ciò per 
più cause: per la facile perdita delle opere dovuta al 





! N. P. KonDaAKov, Arxeologicestoe putescestvie po Sirti i Pa- 
lestinje. (Viaggio archeologico in Siria e in Palestina). San Pietro- 
burgo, 1904, pag. 308, con 78 incisioni nel testo e 72 tavole. 
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putrefarsi del legno; pel fuoco, per la distruzione de- 
gl’ iconoclasti per più di un secolo. Ma ancor più la 
mancanza di lavori scientifici sulla filfura di icone 
bizantina dipende dalle grandi difficoltà che si oppon- 
gono a chi voglia ricercarne i monumenti, custoditi 
gelosamente nei tesori delle chiese orientali, o chiusi 
nelle iconostasi e coperti da polvere secolare. L’Ac- 
cademia ecclesiastica di Kiev conserva nel suo museo 
saggi preziosi di pittura di icone, già illustrati dal 
prof. N. I. Petrov,’ portati dal Sinai dal già ricordato 
vescovo Porfirio Uspenskij. Il Kondakov tratta a lungo 
delle icone orientali, una delle quali, con la rappre- 
sentazione della Madonna col Bambino, risale alla 
prima metà del vr secolo e passa poi ad illustrare le 
numerosissime icone dei conventi dell’Athos pure quasi 
tutte raffiguranti la Madonna, così che questo capitolo 
ci offre fra altro un vero e completo studio d’ icono- 
grafia mariana. Il Kondakov tratta la questione dal 
fondo, rifacendosi dalla leggenda delle imagini dette 
di San Luca, determinando i vari tipi della Madonna 
nell’arte primitiva cristiana orientale, le trasformazioni 
da essi subite, le varianti, le principali riproduzioni. 
È questa la prima volta che si fa con sicurezza una 
classificazione dei vari tipi della Madonna rappresen- 
tati nelle icone dell'Oriente e specialmente della Rus- 
sia; opera che neanche il diligentissimo Rohault de 
Fleury aveva potuto compiere. Nel capitolo quinto si 
illustrano le opere di oreficeria, le cornici delle icone, 
ornate di cesellature e di smalti, le coperte di codici, 
le croci, le lampade, le icone metalliche dette delle 
dodici feste; nel sesto altri lavori di oreficeria di spe- 
ciale importanza come la tazza di Michele Paleologo 
nel convento di Vatopedi, le porte di bronzo scolpite 
pure in Vatopedìi e le cosiddette artospanagie di cui 
i monasteri dell’Athos offrono cospicui esempi. Il set- 
timo capitolo è dedicato alle antiche stoffe, ai veli, 
agli abiti sacerdotali conservati in gran quantità, ma 
quasi tutti di epoca tarda; importantissimi sono spe- 
cialmente i sudari su cui è rappresentato il Cristo de- 
posto attorniato dalla madre, dagli angeli, dagli apo- 
stoli, dalle pie donne: iscrizioni ricamate negli orli 
permettono quasi sempre di datare queste stoffe. Nel- 
l'ottavo ed ultimo capitolo trattasi della miniatura sul- 
l’Athos. Già eran noti per il catalogo a stampa e per 
ricerche di molti studiosi tutti i manoscritti delle bi- 
blioteche dell’Athos: ma solo filologicamente: il Kon- 
dakov ora li studia dal punto di vista artistico, dando 
ottime riproduzioni delle più importanti miniature. 
Insomma dalla pubblicazione promossa dall’ Impe- 
riale Accademia delle scienze di Pietroburgo, così 
benemerita degli studì artistici, innumerevoli problemi 
dell’arte bizantina tarda e molti della primitiva sono 
definitivamente chiariti. AnTonIo Munoz. 


_ Leno 


! N. I. PETROV, Za collezione di antiche icone orientali nell’Ac- 
cademia ecclesiastica di Kiev, nel giornale Lavori dell'Accademia 
ecclesiastica di Kiev, 1886 (russo). 


416 


BIBLIOGRAFIA 


CENNI BIBLIOGRAFICI. 


Architettura. 


W. H. GoonvEar, Vertical Curves and other archi- 
tectural Refinements in the gothic Cathedrals and Chur - 
ches of Northern France and earles byzantine Chur- 
ches ot Constantinofles (Memoirs of Art and Archaeo!. 
of the Museum of the Brooklyn Institute of Arts and 
Sciences, 1904, I, 4, pag. 67). 

Esposizione di bellissime fotografie dimostranti notevoli de- 
viazioni dalla linea regolare, usate a bella posta dagli ar- 
chitetti onde ottenere effetti ottici. 

G. GronaU, Una lettera di Giulio Parigi (Rivista 
d'arte, 1904, II, 5, pag. 101-104). 

Documento di lavori progettati nel principio del sec. XVII 
per le abitazioni del Palazzo Riccardi. 

G. M. LiveTT, Crayford Church. (Archaeol. Can- 
tiana, XXVI, p. 51-78, figg. e tavv.; London, 1904). 

La chiesa di San lL’aolino a Crayford (Kent), bella e pit- 
toresca costruzione, ha dato molto da fare agli studiosi, so- 
prattutto a causa della sua particolarità, cioè della navata 
doppia o gemella, divisa da un colonnato centrale. Poichè 
tale sua condizione non è originaria, ma risulta da successive 
trasformazioni, l'a. ha studiato ed espone con copioso cor- 
redo di notizie, di piante e schizzi e vedute, tutte le vicende 
costruttive della chiesa, fissandone i punti principali e cioè: 
costruzione primitiva normanna (sec. XII?), prime trasforma- 
zioni in istile archiacuto (sec. xIII), ingrandimento con la 
pianta attuale e doppio tetto (sec. xiv), addizioni e modifi- 
cazioni nel sec. xv e nel 1500, rifacimento del tetto nel 1630+ 
e restauri nel 1862. 

G. M. LivETT, Zhe architectural! history of Great 
Chart Church. (Archaeol. Cantiana, XXVI. pag. 101- 
116, 4 tav.; London, 1904). 

È un'elegante chiesa di stile ogivale, costruita probabil- 
mente ai primi tempi dei Normanni, rifatta nel Trecento, e 
modificata nel secolo successivo, 

G. M. LiveTT, Zhe architectural! history of High 
Halden Church. (Archaeol. Cant., 1904, XXVI, p. 295- 
315, 6 tav.) 

Anche questa chiesa, come le altre già studiate dall'A. risale 
all'epoca normanna ed è stata poi rifatta durante il medio 
evo, Ha diverse particolarità interessanti, ma fra esse la più 
singolare è la torre che consta quasi per intiero di una im- 
palcatura di legno, 

L. PITTONI, La libreria di San Marco: cenni sto- 
rici. Pistoia, 1903, 8°, p. 130. 

Narrando l'origine e le particolari vicende della Biblio- 
teca Marciana, l'a. riferisce anche le notizie su la fabbrica 


sansoviniana che tuttora è detta per tradizione la Libreria; 


e in appendice espone sommariamente i dati biografici su gli 
artisti che in qualche modo ebbero parte nella decorazione 
dell’edificio. 

J. ZIELINSKI, Notices biographiques sur Jean-Marie 
Mosca (Padovano) et Jean Jacob Caraglio, artistes ita- 
liens en Pologne, au XVI siècle (Riv. ital. di nu- 
mism., a XVII, p. 355-362; Milano, 1904). 

Il Mosca, architetto, scultore e medaglista, andò in Po- 
lonia verso il 1530, e lavorò agli ordini di Sigismondo 1 
specialmente a Cracovia, dove morì nel 1573, e dove visse 
poi un suo figlio, Andrea, buon medaglista. Anche il Ca- 
raglio, veronese, operò quasi nel tempo stesso a Cracovia, 
specialmente di oreficeria. Morì nel 1565. 

I. ZEILLER, Les derniers resultats des fouilles de 
Salone (Aelanges d'archéol. et d'histoire, a. XXIV, 
p. 125-137 con I pianta; Paris, 1904). 

Si riferisce all'esplorazione dei ruderi della basilica urbana, 
la più grande delle cattedrali della Dalmazia, e discutendo 
sull'età della sua fondazione, conclude doversi attribuire ai 


primi del v secolo. 


Scultura. 


W. Bone - C. PHILLIPS, Zhe bronze Relief în the 
Wallace Collection (The Burlington Magazine, 1904, 
IV, pag. 215-216). 

Un bassorilievo di bronzo rappresentante una danza di 
ninfe ed attribuito dal Phillips al Riccio, è messo dal B. a 
riscontro con il bassorilievo dell’altare nella cappella Chigi 
in Santa Maria del Popolo, opera del Lorenzetto, per notare 
bensì alcune somiglianze nelle figure, ma accentuare le dif- 
ferenze di fattura che fanno ritenere il bassorilievo della col- 
lezione Wallace eseguito non nel Rinascimento, ma nel se- 
colo xvin da qualche artista francese quale il Gouthière o 
il Thomire. Il Phillips mantiene tuttavia la propria attribuzione. 
G. CALABRO SOLLYMA, Una custodia di Nibilio Gagini 

(Arch. stor.messtn., IV, pag.212-216; Messina, 1903). 

Si pubblica un atto del 1° settembre 1601, col quale a 
Nibilio (o Annibale) Gagini veniva commesso il prezioso osten- 
sorio che tuttora conservasi a Mistretta, 

C. pe FagBriczv, Zenedetto Buglioni (Rivista d'arte, 
1904, lI, 139-142). 

Documenti intorno alle opere del Buglioni a Perugia 
(1487-1488) e a Pistoia (1510). L'A. attribuisce al Buglioni 
una Madonna col Bambino nel Camposanto di Pisa, e du- 
bita se allo stesso artista non si possa attribuire una lunetta 
rappresentante la Madonna adorata da duc angeli, conser- 
vata nel Museo di Viterbo. Santi di Michele, seguace del 
Buglioni, nel 1552 s' impegnava a lavorare due tavole d'al- 


tare per la chiesa della Croce dell’Alpi presso Cutigliano. 
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C. De LAURENTIIS, Antica scultura in pietra nella 
chiesa di Santa Maria Mater Domini in Chieti (Na- 
poli nobilissima, 1904, vol. XIII, pag. 122-125). 

È una Madonna di forme bizantine, ma di origine locale, 

come opina l’A., che l'assegna al 1200 circa, e la trova im- 


portante come incunabulo dell’arte italiana. 


G. Di Marzo, Di un aneddoto del Monlorsoli nel suo 
soggiorno in Messina (Arch. stor. sicil., 1904, XXIX, 
pag. 91-102). 

Pubblica e illustra due documenti del 1551, riferentisi ad 
un Lazzaro Carrara o da Carrara, lavorante di marmi, che 
fu carcerato per furti in danno del Montorsoli, quando questi 
trovavasi in Messina per fare la fonte di piazza del Duomo. 
M. FaLOCI PULIGNANI, 7na pagina di arte Umbra: 

Nota. Foligno, 1903. 

L’A. studia la porta maggiore della collegiata di Bevagna 
e quella di San Silvestro del paese stesso, la porta della chiesa 
di Santa Maria di Spello, la porta minore del duomo di Fo- 
ligno, e quella di San Giovanni Profiamma presso Foligno, 
eseguita nel xI-xII secolo da artisti locali fra i quali riman- 
gono i nomi di Rodulfus, Bonellus e magister Filippus. 

G. GIOVANNONI, Note sui marmorari romani (Arch. 
d.l. Soc. Romana di st. f., vol. XXVII, pag. 5-26; 
Roma, 1904). 

Fra le varie questioni di che sono ancora oggetto i mar- 
morari romani del medio evo, il (;. studia qui la genealogia 
dei Cosmati; riassume perciò la questione, « aggiungendovi 
alcuni elementi di documentazione finora non conosciuti, ret- 
tificandone altri mal conosciuti, riunendo le testimonianze sto- 
riche che risultano provate ed evidenti, escludendo le altre 
dalla discussione ». Stabilisce come capisaldi le date sicure 
conservate nelle epigrafi originali, e diverse altre di ragio- 
nevole probabilità; ma riconoscendo ch'esse sole non sono 
sufficienti per risolvere la questione (la quale finora era im- 
postata sulle due ipotesi del Clausse e del De Rossi), ricerca 
gli aiuti più efficaci che possono venire dallo studio analitico 
delle forme artistiche e dalle notizie degli archivi. E appunto 
per quest'ultima categoria di notizie è importante il contri- 
buto dato dal G. all'argomento: fra i nuovi documenti ch'egli 
cita, uno, del 1264, conferma di preferenza l'albero genea 
logico proposto dal De Rossi, venendo però a scinderlo con 
la rivelazione di una famiglia di marmorari Mellini (fra i 
quali. fu pure un Cosma) che fiorì nella seconda metà del 
I)uecento, mentre l'altra, progenie di un Tebaldo, avea svolta 
la sua attività negli ultimi decenni del secolo xIl e i primi 
del xIII; una nettissima divisione stilistica, secondo ha con- 
statato il G., corrisponde poi a questa divisione genealogica, 
con caratteri spiccatamente classici, nelle opere del gruppo 
anteriore, mentre il secondo gruppo si ispira alla decisa arte 
gotica. Il G. parla infine del magister Drudus, già da lui 
studiato, aggiungendovi qualche dato nuovo. | 
G. LA CORTE CAILLER, Andrea Calamech, scultore ed 

architetto del sec. XVI: memorie e documenti. Mes- 

sina, 1903, in-8°, pag. 88. 


Sulla scorta di nuovi documenti l’A. dà nuove notizie sulle 


L'Arte. VII, 34. 
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opere di Andrea in Messina (lo scultore morì nel 1589) e 


su altri membri della famiglia Calamecca. 


F. PINTOR, Nuovi documenti celliniani (Rivista d'arte, 
. 1904, II, 120-132). 

Importanti lettere e memoriale (1564) di B. Cellini in- 
torno ai pergami di Santa Maria del Fiore che l'artista pro- 
gettava di formare di marmo con « dieci puttini di dua braccia 
l'uno di gran rilievo, come se tondi si facessino, et tutto la- 
vorato il lavoro del quadro di vari intagli, et sotto a ciascun 
pergamo ... quattro capricorni tondi di tutto rilievo... et 
quattro corni di dovitia pieni di frutta e fogliami, con quattro 
cherubini di bella grandezza » adornandoli poi con bassori- 
lievi di bronzo delle storie del Testamento. Il lavoro non fu 
che incominciato appena. ‘l'ali documenti trovansi alla Biblio- 


teca nazionale di Firenze. 


E POLACZEK, Magister Nicholas Pietri de Apulia-aus 
Pisa (Repertorium f. kw., 1903. 361-371). 
Esaminate le diverse opinioni sulle origini di Niccolò Pi- 

sano ed accennato alle difficoltà cronologiche e stilistiche che 

sorgono contro la teoria frmulata dal Bertaux circa l'atti- 

vità di Niccolò a Castel del Monte e nel castello svevo di 

Prato, l'A. indica come un nuovo elemento per la soluzione 

del problema, l’epigrafe della Fonte di Perugia ove Niccolò 

e Giovanni son detti « natu Pisani »: Niccolò nacque a Pisa 

e la designazione « de Apulia » va riferita al nome del padre 

suo. L'A. cerca confermare con l’esame stilistico questa opi- 

nione. Le somiglianze fra Castel del Monte e il pulpito di 

Pisa si spiegano mediante la diffusa influenza gotica. In 'l'o- 

scana d'altra parte già si trovavano gli elementi che pote- 

rono dar origine all’arte di Niccolò della quale l'A. designa 

in quest'ordine i punti salienti: bassorilievi del refettorio di 


Santa Croce; Pisa; Lucca; Siena; Perugia. 


M. RevMOND, Za Madone Corsini de Luca della Robbia 

(Rivista d’arte, 1904, Il, 5, pag. 93-100). 

L'A, attribuisce all'ultimo periodo di Luca, quando l'ar- 
tista cercò le più intime espressioni, un tondo policromo della 
Madonna col Bambino conservato nel palazzo Corsini, a Fi 
renze. 


D. SANT'AMBRROGIO, // bassorilievo del 1566 già esi- 
stente nella chiesa di San Pietro, în Novi (Rassegna 
d'arte, IV, pag. 77-78, fig.). 

‘Espone alcune notizie e congetture sulla provenienza di 

quel bassorilievo, che è stato poi trafugato nel 1892. 


P. SCHUBRING, Niccolò da Bari (Zeitschr. f. bild. K., 
1904, 209-218). 
Rassegna delle opere di Niccolò dell'Arca. A questo scul- 

tore l’A. attribuisce anche la cancellata della quarta cappella 


a destra in San Petronio, 


L. THUASNE, Note sur Jcan Colombe enlumineur (Rev. 
des biblioth., Paris, 1904, XIVEe a., pag. 59-62). 
L'artista appartiene alla famiglia del grande scultore Mi- 

chel Colombe, ma finora non si ha che la notizia della sua 

esistenza e della sua professione, desunta da una lettera di 

Carlotta di Savoia, moglie di Luigi XI, del 1470 circa. 
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Pittura. 


E. BERNICH, Za chiesa dell'Incoronata [a Napoli]. 
(Napoli nobilissima, vol. XIII, pag. 100-103, con fig.; 
Napoli, 1904). 

Dà conto di un affresco della cappella del Crocefisso 
nella detta chiesa, ove è ritratto il prospetto della chiesa e 
dell'ospedale della Corona di spine, edificio fondato da Gio- 
vanna I nel secolo xIV e aggi scomparso. 

G. CAGNOLA, Un affresco inedito di Masolino da 
Panicale. (Rassegna d’arte, anno IV, pag. 75-76, fig). 

È il fregio nel palazzo Castiglioni a Castiglion d’Olona, 
già citato dal Berenson, e che VA. riproduce per la prima 
volta ed illustra brevemente. 

E. CALZINI, Per Melozzo da Forlì. (Rivista d’arte, 
1904, Il, pag. 109-119). 

L'A. sostiene che la pala dell'Annwurciazione dipinta in- 
torno al 1490 per la chiesa del Carmine di Forlì, ed ora 
conservata nella civica pinacoteca forlivese, è opera nelle 
parti principali non del Palmezzano, cui ora è attribuita, 
ma di Melozzo; ipotesi che appare assurda a chi abbia anche 
minima conoscienza dello stile del maestro e del discepolo. 

A. CHIAPPELLI, /n quale anno e in quale luogo morì 
Benozzo Gozzoli? E dove ebbe la sua sepoltura? (Ar- 
chivio stor. ital., t. XXXIV, pag. 146-158; Firenze, 
1904). 

Da una nota manoscritta trovata nella Biblioteca Forte- 
guerri di Pistoia, il C. rileva che il Gozzoli morì in quella 
città il 4 ottobre 1497 invece che nel 1478, come si era 
finora ritenuto in base all'iscrizione sepolcrale del camposanto 
di Pisa, la quale non doveva riferirsi alla data della morte. 
Così il C. opina anche che la salma del pittore sia rimasta 
a Pistoia. 

F. GABOTTO, La pittura ad olio in Piemonte nella 
prima metà del secolo XIV. (Boll. storico-bibliografico 
subalpino, anno VIII, pag. 179-186). 

È un interessante contributo non tanto alla storia pitto- 
rica piemontese, quanto alla questione dell'origine della pit- 
tura ad olio. Dai documenti che il G. ha trovati e che ri- 
ferisce, appare come fin dal primo quarto del Trecento in 
Piemonte si facesse uso dell'olio per stemperare i colori. 

L. GREDER, Un peintre parisien du XVII siècle: 
Jacques Rousseau (1631-1693). (2ull. de la Societe de 
l’histoire de Paris et de l'Ile-de- Fr., 31° année, pag. 108- 
115; Paris, 1904). 

Cenno della vita e delle opere del Rousseau, che fu ri- 
nomato paesista e prospettivista, e i cui lavori si veggono 
ancora a Parigî nel palazzo Lambert, a Versailles nella sala di 
Venere, ed a Londra nel palazzo del British Museum, ecc. 

L. GREDER, Un peintre parisien, membre de lAca- 
demie Royale de peinture au NVII siècle: Louis de 
Nameur (1625-1693). (Bull. de la Soc. de l'histoire de 
Paris, 31° année, pag. 39-45; Paris, 1904). 

Notizie biografiche col cenno dei due quadri che di lui 


si conoscono. 
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A. DE Carto, Scoperta di affreschi giotteschi nel- 
l’Abbazia di Sesto. (Zllustr. italiana, anno XXXI, pa- 
gina 334-336). | se 

L'abbazia di Sesto, nel Friuli inferiore, fondata nel 762, era 
già nota pel suo valore architettonico; ora poi, nel restaurare 
la chiesa, si è scoperto che era intieramente decorata d’affre- 
schi, che furono poi coperti d'intonaco. Da quel tratto che 
si è cominciato adesso a rimettere in luce, gli affreschi si 
manifestano giotteschi e forse da attribuirsi addirittura al 
Maestro. 

G. DI Marzo, Di Antonello d' Antonio da Messina: 
primi documenti messinesi. (Arch. stor. messin., a. III, 
pag. 169-186, Messina, 1903). 

Pubblica ed illustra quattro documenti del 1473, appar- 
tenenti al momento del primo ritorno del pittore in patria, 
ed un altro del 1478, quando egli era ritornato da Ve- 
nezia, 

A. GOTISCHEWSHI, Die Fresken des Antoniazzo Ro- 
mano im Sterbeziommer der heil. Catarina von Siena 
zu S. Maria sopra Afinerva in Rom. (Zur Kunstgesch. 
des Auslandes, XXI1), Strassburg. 1904. pp. 24. 

L'A. attribuisce ad Antoniazzo gli affreschi della cappella 
di Santa Caterina e quelli del ciborio di San Giovauni in 
Laterano. 

N. KonbAKOV, Ze iniziali zoomorfiche dei mano- 
scritti greci e glagolitici del X-XI secolo nella biblio- 
teca del monastero del Sinai. Pietroburgo, 1903, in-4°, 
pag. 8, tav. colorate. 

L'A. studia l'origine dell’ornamento arsimale, ossia dello 
stile dei manoscritti detto romazzo, c rigettando assolutamente 
le teorie della provenienza scandinava, irlandese, movendo o 
nord-germanica, mostra la via per venirne a capo, dall’or- 
namento gallo-merovingico e goto, messo a confronto con 
le antichità della Siberia e dell'Asia centrale, al sassanido e 
siro-arabico, e poi passo passo al bisantino del periodo ico- 
noclastico (VII-IX secoli). 

Gli esemplari delle iniziali son tratti da due manoscritii 
greci: un Vangelo del 967 e i « Sermoni » di Teodoro Stu- 
dito del 1086, e da un Messale slavo-glagolitico. 

G. LA Corte CAILLER, /er 10 presunto Tommaso 
d’ Arzo pittore messinese dai principii del Cinquecento. 
(Arch. stor. mess., anno IV, pag. 227-228; Messina, 
1903). 

I)imostra insussistente il nome di quel pittore, creato dal 
Grosso-Cacopardo per la errata lettura della scritta di un 
quadro conservato a Messina. Il quadro è d'un ignoto, se- 
guace di Antonello. 

M., Za « Resurrezione » già in casa Noncalli a Ber- 
gamo. (Rivista d’arte, 1904, II, 5, pag. 105-107). 

L'A. osserva che da una figura della Resurrezione il Mo- 
ceto trasse una sua stampa di Zacco seduto. 

G. MANCINI, // pittore don Bartolomeo della Gatta. 
(Rivista d’arte, 1904, Il, 5; pag. 87-92). 

Mediante ricerche archivistiche viene stabilito che il pit- 


tore nacque nel 1448. 
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A. MARI, Zatorno ad Antonello da Messina (Arch. 
stor. iness., anno IV, pag. 206-212, 1903). 

Notizie tratte dall’articolo su Antonello e gli artisti tede- 
schi e fiamminghi a Venezia, pubblicato dal Ludwig nel 
Fahrb. d. K. Preuss. Kunstsamm. Con 5 documenti. 

A. Marks, Zubert and John van Eyck: the question 
of their collaboration. Londra, 1904, pp. 38. 

L'A. sostiene la veracità della tradizione della collabora- 
zione dei due fratelli: non Uberto, ma Giovanni fu quegli 
che visitò il Mezzogiorno d'Europa. 

A. MarQuND, A Painting by Hieronymus Bosch 
in the Princeton Art Museum. (Princeton University 
Bulletin, 1902, XIV, II, 41-47). 

Attribuisce al fantastico e mostruoso Bosch un quadro 
rappresentante Cristo dinanzi a Pilato. 

H. MODERN, Giovan Battista Tiepolo: eine Studie. 
Wien, Artaria & C. 1902, in-4°, pag. 63, tigg. e 2 
tavole. 

Ha dato occasione a questo studio la scoperta fatta a 
Vienna in casa Artaria nel 1900 di tre grandi tele del Tie- 
polo che decoravano originariamente la villa Girola sul lago 
di Como, e che da gran numero d’anni stavano arrotolate 
e dimenticate in una soffitta. Sono, a quanto sembra, com- 
posizioni magnifiche, e per ciò degne della fama dell'artista, 
e rappresentano: il 7rionfo di Anfitrite, Ero e Selene, Bacco 
ed Arianna. Studiandole e dandone conto, il M, ha sentito 
il desiderio di riprendere in esame tutta la vita e l’attività 
artistica del Tiepolo, su cui per verità non abbiamo sinora 
che studi parziali o sommarii, Anche questo non è un grosso 
volume, ma ricchissimo com'è di notizie e spoglio di inutili 
divagazioni, riesce di non lieve importanza, anche indipen- 
dentemente dal nuovo contributo che dà con la pubblica- 
zione delle tre opere ritrovate ed anche con una particolare 
rassegna delle opere del Tiepolo esistenti a Vienna, molto 
numerose, se sonv tutte autentiche. Buone sono anche le 
riproduzioni, 

L. OLCOTT, Di alcune opere poco note di Matteo 
di Giovanni. (Rassegna d'arte, anno IV, pag. 65-68, 
fig. e tav.). 

Sono cinque Madonne su tavola che l'A. pubblica per 
la prima volta: una trovasi nella pieve di San Lorenzo a 
Percena, la seconda nella chiesa di San Sebastiano a Siena, 
la terza nella chiesa di Sant' Eugenia, la quarta presso il 
conte Emilio ‘l'olomei, la quinta nella Pieve di Corsano presso 
Siena, 

F. M. PERKINS, Un quadro sconosciuto del Sassetta. 
(Rassegna d'arte, IV, pag. 76-77). 

Una Madonna che si conserva nella sacrestia del duomo 
di Grosseto, e ultimamente esposta alla Mostra d'arte antica 
a Siena, 

E. RoBionvy, Un presunto quadro del Correggio (Ri- 
vista d’arte, 1994, II, pag. 133-138). 

Dalle carte Farnesiane di Napoli l'A. trae notizia di un 
quadro posseduto nel 1717 dall’ab. Taia, a Firenze, e rap- 
presentante il « Trionfo della Virtù » come il quadro del 


Louvre, ma in forma quadrata e con l'aggiunta della figura 
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di un cavallo. L'attribuzione del quadro al Correggio era 
controversa. 

D. SANT'AMBkOGIO, MNotizie e schiarimenti intorno 
al quadro di Tiziano esposto a Bellinzona. (Bollettino 
stor. della Svizzera ital., anno XXVI, pag. 24-27; Bel- 
linzona, 1904). 

È il ritratto di Eleonora Gonzaga, compiuto da Tiziano 
nel 1553, ed or ritrovato nel villino Berra di Montagnola 
presso ]Lugano dall’A., che ne dimostra qui l’affermata au- 
tenticità. 

D. SANT'AMBROGIO, Un quesito leonardesco. (Nu- 
tura ed arte, 1904, XIII, pag. 622-624). 

Sul sarcofago dell'arcivescovo Serafino di Squillace nella 
cattedrale d'Otranto (secolo xv-xvI) è incisa una sentenza 
latina, che si è trovata poi riprodotta da Leonardo nella pa- 
gina anteriore del cod. L dell'Istituto di Francia. Questa 
singolare combinazione non può far ritenere che Leonardo 
l'abbia ricopiata dal monumento stesso, che cioè egli sia 
stato ad Otranto? E in tal caso non sarebbe ragionevole pen- 
sare ch'egli siasi recato là intraprendendo quel viaggio in 
Oriente che molti gli attribuiscono? Tale il quesito. 

F. SCHMIDT, Musaici ed affreschi della moschea Ka- 
chrie-Giami. (Bollettino dell’ Istituto archeologico russo 
in Costantinopoli ; Sofia, 1902, VIII, pag. 119-152). 

Tutti i musaici della moschea (già chiesa del monastero 
di Chora) furono eseguiti per ordine di Teodoro Metochita, 
ministro e amico dell'imperatore Andronico l'anziano, e pos- 
sono essere riferiti ai primi venticinque anni del secolo xIv. 

La pittura a fresco, che si trova nel luogo annesso, unito 
per mezzo di un’arcata al nartece della chiesa (l'A. dimo- 
stra che fu il refettorio del monastero, e non una cappella 
gentilizia, come si credeva finora), fu fatta egualmente nel 
tempo del Metochita, ma subì restauri ed aggiunte in epoca 
posteriore (verso la fine del xIv o la prima metà del xv 
secolo). 

L. SETTE, Zrammenti di un affresco nella chiesa di 
San Giorgio di Govo. (Tridentum, 1903, IX-X, 2 ta- 
vole). 

Di questa chiesetta gotica del Trentino non restano che 
i muri cadenti e scarsissime traccie di un affresco che raf- 
figurava l'Ultima Cena. L'A. con molta cura descrive e il- 
lustra la chiesa e il dipinto (il quale sarebbe della fine del 
secolo xIV o princ. del xv) sulla scorta di qualche tenue 
documento che ha potuto rintracciare. | 

T. USPENSKIJ, Zrammenti di musaico nella chiesa 
di San Giovanni Evangelista in Ravenna. (Bollettino 
dell'Istituto archeologico russo in Costantinopoli, vo- 
lume VIII, fasc. 1-2, pag. 63-78; Sofia, 1902). 

L'A. suppone che il musaico del vecchio pavimento della 
chiesa, i cui avanzi son ora incastrati nel muro della cap- 
pella di San Bartolomeo, rappresenti diversi episodi della 
IV Crociata, cioè l'assedio di Zara e di Costantinopoli da 
parte della flotta veneziana, le trattative di resa della prima 
di dette piazze forti, l'uccisione del principe Alessio IV, e 
finalmente, la conclusione d’un patto tra il doge Enrico Dan- 
dolo e il sultano d'Egitto, Malek-Adel, 
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W. H. J. WEALE, Zhe Death of John van Eyck: a 
new Discovery (The Burlington Magazine,1904, IV,255). 

In base ai nuovi documenti conviene ritenere che Gio- 
vanni van Eyck sia morto nel 1441, non nel 1440, come 
finora credevasi. 


Incisioni, disegni, miniature, oreficerie, 
_ ceramiche, intagli in legno, in avorio, ecc. 


L. DELISLE, Les hewres de Jacques Caeur(Biblioth. 
de l'Ec. de Chart., LXV, p. 126-131; Paris 1904). 

Rende conto della memoria pubblicata da Franz Boll nella 
Zeitschrift fur Biicherfreunde (maggio 1902) col titolo: « Jac- 
ques Coeurs Gebetbuch in der Miinchener Hof-und Staatsbi- 
bliothek », e la giudica favorevolmente. Quel codice è dichia- 
rato uno dei prodotti più autentici dell’arte francese del xv sec. 

DE MonpionN, Noges sur une statuette en bois peint 
du XVII siècle (Bull. de la Soc. des antiqu. de l' Quest, 
t. X, p. 23-35, I tav.; Poitiers, 1904). 

La statuetta, ch'è il tipo delle belle madonne di quel 
secolo, si trova in Francia nel castello d'Artigny (Loudun); 
viene illustrata dal punto di vista artistico e storico. 

Antonio Mutioz, £2yzantinische Kunstwerke in 
der Mostra dell'antica arte senese (Byzantinische Zeit- 
schrift, 1904). 

Nella Mostra testè chiusasi dell’arte antica senese figu- 
rava un reliquiario bizantino appartenente all'ospedale di 
Santa Maria della Scala, racchiudente una scatola d’oro con 
la rappresentazione della Crocifissione, attribuito al IX eecolo, 
L'A. pensa invece che il rilievo appartiene al xI secolo. 
Esso fu acquistato nel 1359 dall'ospedale della Scala, da un 
mercante Pietro di Giunta Torrigiani che l'aveva portato da 
Costantinopoli. Valendosi di documenti dell'Archivio dell'ospe- 
dale, lA. fa la storia dell'acquisto e coglie l'occasione per 
illustrare anche l’evangelario miniato della Biblioteca comu- 
nale di Siena già appartenuto all'ospedale della Scala e ac- 
, quistato insieme con le reliquie. 

S. DE SCHRYVER, Que/ques anciennes cloches d’égli- 
ses de fabrication belge en Italie et en Angleterre (An- 
nales de la Soc. d'archeéol. de Brua:elles, t. XVI, 1902, 
PP. 437-446, con fig.). 

Brevi notizie, non inedite, sopra una campana ancora esi- 
stente a Portofino in Liguria (sec. xvi) e altre già fabbri- 
cate per la repubblica di Genova nel Belgio, nonchè su 
varie campane istoriate e rare che si trovano in Inghilterra, 

C. Dopncson, Some rare woodcuts by IVolgemut 
(7he Burlington Magazine, 1904, IV, 245-255). 

Mustrazione di alcune incisioni del Wolgemut in diversi 
Stati. 

R. E. F., Study of a goat by Pisanello (The Bur- 
lington Magazine, 1904, IV, 53). 

Disegno della collezione del duca di Devonshire, forse 
studio per l'unicorno della medaglia di Cecilia Gonzaga. 

ENRICO DI GEYMiULLER, Una osservazione in ordine 
al disegno attribuito a B. Peruzzi, nella Rassegna di 
giugno 1904 (Rassegna d’ Arte, 1904, settembre). 

Il disegno pubblicato dal Ferri come opera del Peruzzi, 
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non può appartenere a questo maestro, perchè in esso son 
figurati i contrafforti del tamburo di San Pietro secondo il 
modello del Buonarroti, la cui esecuzione è di venti anni 
posteriore al 1536 anno della morte del Peruzzi! 

G. H., Note sur les Bibles à images: mss. francois 
166 et 167 de la Bibl. Nationale (Bibl. de l’École des 
Chartes, 1903, LXIV, 699 e segg). 

Nella Rivista delle Biblioteche di Anversa, G. Huet con- 
ferma i rapporti indicati dal Ielisle fra la Bibbia n. 166 e 
le Azchkes Heures di Chantilly, ma crede che non sia uscita 
dalla medesima bottega di miniatori la Bibbia n. 167. 

EMiL JAcoBSEN, Die Z/andzeichnungen der Uffizien 
in thren Bezichungen zu Gemdlden, Skulpturen und Ge- 
bainden in Florenz (Rep. fiir Kunstw, 1904, 401-429). 

L'A. continua in questa seconda parte del suo studiv a 
mettere in relazione i disegni degli Uffizi, con le sculture, pit- 
ture e fabbriche di Firenze. Esamina i disegni che si riferi- 
scono al chiostro dello Scalzo, al Palazzo Vecchio (Verrocchio, 
Michelangelo, Daniele da Volterra, Leonardo?) alle chiese 
dell'Annunziata, del Carmine, di Santa Croce, di San Lorenzo, 
di Santa Maria Novella, di Or San Michele, Ognissanti 

H. MARTIN, Les esquisses des sniniatures (Rev. ar- 
cheologique, 1904, IV, p. 17-45). 

L'A. ritiene che, almeno in Francia, vi fossero degli 
atéliers di miniatura, dove i miniatori lavoravano sotto la dire- 
zione e secondo le istruzioni di un artista Queste istruzioni, 
oltrechè verbalmente, erano date con brevi note scritte, tut- 
tora reperibili in molti codici, ma spesso anche per mezzo 
di schizzi o bozzetti, i quali, o erano su fogli separati a guisa 
dei cartoni per i quadri, o erano delineati sul posto stesso 
ove dovea eseguirsi la miniatura, oppure erano tracciati sul 
margine del foglio, donde poi, fatta la miniatura, dovevano 
cancellarsi. Spesso la cancellazione era dimenticata, e l’A. ha 
trovato quindi, in alcuni codici della Biblioteca dell'Arsenale 
a Parigi, centinaia di questi schizzi, i quali, non di rado, 
hanno valore artistico superiore alla miniatura che n'è deri- 
vata, il che persuade l'A. della giustezza delle sue conget- 
ture, 

G. PERRONI-GRANDE, Va orafo genovese a Messina 
nel sec. XV (Arch. stor. messin., a. IV, p. 216-219; 
Messina 1903). 

L’orafo è Giacomo de Rebrocco; si riportano due docu- 
menti del 1470 e 1471. 

J. POPPELREUTER, Der anonyme Metster des Poli- 
philo (Zur Kunstgesch. des Auslandes, XX), Strassburg, 
1904, p. 6I. . 

Nella 2ibbia Mallermi e nell'fypnerotomachia l'A. trova 
il tipo di due diversi generi delle vignette veneziane; nelle 
incisioni del Polifilo, delle quali esamina i caratteri, osserva 
somiglianze con opere di Palma il Vecchio. 

ATT. Rossi, Za coperta eburnea dell’ Evangelario di 
Lorsch nella Biblioteca Vaticana (Bessarione, a. VIII, 
p. 36-48, 166-170, I tav.; Roma 1904). 

Descrive il celebre avorio, e con larga copia di argomenti 
comparativi, discutendo le varie opinioni emesse dai dotti sn 
l'età e la provenienza artistica di quest'opera, mostra doversi 
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riconoscere in essa uno dei più cospicui prodotti della fio- 
rente arte romana del tempo degli Ottoni, ispirato per certi 
elementi ad un modello bizantino riproducente con grande 
fedeltà il tipo arcaico delle tavolette dalle cinque parti, e per 
certi altri alla tecnica e allo stile di alcune miniature caro- 
lingie. 

ATT. Rossi, Gli avori gotici di uso profuno e la 
vita contemporanea (Riv. d'It., a. VII, p. 586-605; 
Roma, 1904). 

Rileva il carattere e l'importanza che avevano negli usi 
della vita signorile gli avori francesi dei secoli xIV e xv, e 
il valore estetico e sociale dei loro clementi decorativi. 

G. SCHLUMBERGER, Un reliquaire byzantin portanti 
le nom de Marie Comndue (Compt-rend. des scanc. de 
l’Ac. des Inscr. et Belles-Lettr., 1902, p. 67). 

È il reliquario che si conserva nel villaggio di Eyne, 
nella Fiandra occidentale, e lo che S. ascrive ai primi anni del 
secolo XII, n 

G. B. Siracusa, Ze miniature che illustrano 1/ 
carme di Pietro da Eboli nei cod. 120 della Biblioteca 
di Berna (Bull. dell’Ist. stor. ital. n. 25, p. 115-163; 
Roma 1904). 

Delle miniature il S. dà la descrizione, senza però trat- 
tare delle questioni riflettenti la loro età, il loro autore, il 
loro valore artistico. 

N. SPILIOTI, La forcelaine à l'exposition historique 
des objets d'art à St. Petersbourg en 1904 (Tresors 
d’art en Russie, 1904). 

Rapido sguardo sulla produzione della ceramica in Europa. 

R. Strassny, Wolfgang Aslinger, Simon von Taisten 
und der Heiligenbluter Altar (Ditteil. d. kk. Zentr.- 
Komm. fiir Erforsch.u. Erhalt. d. Kunst. hist Denkm., 
Bd. III, col. 62-85, Wien 1904). . 

Esaminando diverse questioni su la sculture e la pittura 
religiosa nel Tirolo austriaco, stabilisce come autore del ma- 
gnifico trittico ligneo dell’altare di Heiligenblut, dei primi 
del secolo xvi, Volfango Asslinger o d'Assling, invece di un 
supposto Volfango Haller o Maller designato sinora. Parla 
poi dell’ importante pittore Simone di Taisten, che operò nel 
castello di Bruck parimente ai primi del Cinquecento. Con 
sei figure. 

G. T., Un'urna greco-bizantina în Castronovo-Sicilia 
(Cosmos illustrato, 1903, 115-121). 

Questa cassettina adorna di avori che, secondo l'A., è un 
« vero cimelio di arte greco-cristiana », è uscita senza dubbio 
dalla buttega degli Embriachi. 

‘  G. Toupouze, L'email è travers les dges: le vol de 
l'épervier (Le Musee, v. I, p. 221-249, Paris 1904). 

È una scorsa, piuttosto lirica che narrativa, nella storia 
dell’arte dello smalto, dagli Egizi ai Francesi contemporanei. 
Con 20 figure. 

C. H. WvLDE, Codlection of English Glass în the 
Victoria and Albert Museum (The Burlington Maga- 

zine, 1904, IV, 131-142). 
‘Bicchieri e vasi vitrei incisi di fabbrica inglese del xvil 
e XVIII secolo. 


Conservazione e restauro dei monumenti, 
formazione di musei, educazione artistica, ecc. 


A. De Nino, Sommario dei monumenti e degli og- 
getti d'arte descritti da Antonio De Nino. Vasto, 1904, 
in-8, pag. 93, III. 

È un elenco d’opere d'arti dell'Abruzzo ricercate nei più 
remoti villaggi e indicate brevemente anche in qualche no- 
tizia storica. Lavoro senza pretese, ma apprezzabile per la 
quantità di cose rare o ignote di cui dà notizia e ancor più 
per il fine a cui mira, di rendere così più difficile l'esodo 
delle opere d'arte, 

G. La CORTE CAILLER, /er /e decorazioni della 
porta del duomo di Messina (Archivio storico messi- 
nese, anno IV, pag. 219-222; Messina, 1903). 

Pubblica e illustra un documento del 1468 dal quale ri- 
sulta che il lombardo Pietro di Bontate fu incaricato di quelle 
decorazioni. 

F. MALAGUZZI- VALERI, Gli affreschi della cupoli di 
Saronno (Rassegna d’arte, anno IV, pag. 69-72, fig.). 

Sono pochi cenni storici, accompagnati da dieci notevoli 
riproduzioni, per rammentare l’importanza del monumento e 
l'urgenza di provvedimenti conserva ivi. D'analoga indole è 
l’articoletto, che a questo sussegue, di G. MORETTI, col titolo: 
Il Santuario di Saronno, illustrante la parte costruttiva. 

U. MAzziINI, Ze vicende di un invetriato robbiano 
(Giornale storico e letter. della Liguria, anno V, pa- 
gine 280-287; Spezia, 1904). 

È l'Incoronazione della Vergine, opera probabilmente di 


Andrea della Robbia, che la eseguì per la chiesa di San Fran- 


cesco Grande alla Spezia; di qui fu asportata durante la do- 


minazione napoleonica, ma dopo varie vicende e dopo essere 
rimasta lungo tempo fino a quest'anno nel Museo civico di 
Genova, è stata riportata alla sua città. 

E. MicHEL, Za critique d'art et ses conditions ac- 
tuelles (Revue des Deux Mondes, t. XX, pp. 73-109; 
Paris, 1904). 

L'A. insiste sulla necessità che il critico abbia non solo 
attitudini speciali, e gusto per le cose dell'arte, e un forte 
amore per la natura che ne è l'ispiratrice, ma si procuri una 
degna preparazione specialmente con lo studio dell’arte an- 
tica, e, in genere, della storia. Parla dei musci, come il campo 
d'osservazione più interessante e più ricco, delle esposizioni 
speciali retrospettive, delle biblioteche, degli archivi, di tutto 
quanto insomma deve formare e consolidare la cultura e la 
competenza del critico. Si compiace infine di rilevare i me- 
riti della Francia negli studi critici dell’arte. 

E. MicHEL, Ze Musce du Louvre (Revue des Deux 
Mondes, t. XXI, pp. 637-666; Paris, 1904). 

Considerazioni storiche, tecniche, amministrative per la 
conservazione e il miglioramento del museo. 

P. PALUMBO, 7/ Castello dî Oria (Rivista storica 
salentina, anno II, pag. 35-48; Lecce, 1904). 

Ne illustra le vicende storiche e lo stato presente, per sol- 
lecitarne i restauri. Si può vedere in proposito anche l’arti- 
colo di R. De Cesare (// castello di Orta e i monumenti del- 
l’Italia meridionale) nel Giornale d'Italia del 1° giugno 1904. 
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V. Saccà, Za facciata del duomo di Messina (Atti 
della R, Accademia peloritana, vol. XVIII, pag 284-298; 
Messina, 1904). 

Sostiene doversi provvedere al completamento della fac- 
ciata parzialmente rovinata, facendo un lavuro originale e non 
tentando di ridurla alla sua antichissima forma, poichè la fac- 
ciata è stata opera progressiva di più secoli, dal xI in poi, 

IL. TESTI, Z/ plagio dei nuovi manuali di storia del- 
l’arte (Rassegna Nazionale, novembre 1903). 

ILA. dimostra mediante raffronti la poco onesta compila- 
zione dei manuali pubblicati dai signori G. Natali ed E. Vi- 
telli e da G. Lipparini. Da tale produzione, che minaccia di 
soffocare sin dal principio la cultura storico-artistica, va ben 
distinto per originalità di metodo e coscienziosità di ricerche 
il piccolo manuale del prof. G. Urbini. 

X, Zl secolo d’oro nell'arte medievale (Civiltà catto- 
lica, 1903, XII, 391-472). 

È il secolo xt in Francia, riconosciuto prima per tale 
dalla scuola romantica francese e tedesca, e in seguito da 
una schiera di eruditi (il Rio, il Dîdrun, i padri Cahier e 
Martin, ecc., il Dchio, il Mile, ecc.). 


Topografia artistica: guide, inventarî, 
cataloghi, esposizioni, ecc. 


B. G. AmoRroSsA, /7/ convento di San Pietro ad Ora- 
torium, (Rivista abbruzzese; Teramo, 1904, fasc. III 
e IV). 

Rimane soltanto la chiesa, importante edificio del sec. x11, 
con una porta scolpita e datata del 1100, con affreschi nel- 
l'interno e un bel tabernacolo del secolo XII adorno di mat- 
tonclie. 

D. ANGELI, L'esposizione d’arte francese a Roma 
(Emporium, XX, pag. 121-136, fig; Bergamo, 1904). 

Notizia della mostra retrospettiva, fatta all'Accademia di 
Francia nella scorsa primavera, degli artisti che dal sec. xVII 
in poi avevano illustrato la scuola francese, pur essendo stati 
allievi dell'istituto romano: Monnier, Fragonard, Boucher, 
Van Loo, David, ecc. 

S. ATTILJ, 72 fempio d' Ercole e gli altri monumenti 
di Cori, con accenno alle origini. Roma, 1904, in-8, 
pag. 35, VIII tav. 

V'è un cenno anche dei monumenti medioevali, cioè della 
chiesa e del chiostro di Sant'Oliva (secolo xv), del cande” 
labro di Santa Maria della Pietà (secolo xn), degli affreschi 
dell'oratorio dell'Annunziata (secolo xv}, ecc. Molto oppor- 
tunamente l'A. raccomanda maggiori cure per la conserva- 
zione di quei monumenti. 

A. Bapngau, Zes fabdbleaux du roi chez le duc D'An- 
tin. 1715 (Memoir. de la Socicte de l’histoire de Paris, 
t. XXX, pag. 1-18; Paris, 1903). 

Le collezioni di quadri, formate specialmente a cura del 
Colbert nel palazzo reale del Louvre nel 1681, andarono in 
gran parte, per più ragioni, disperse: una grande quantità 
ne trasportò in casa sua il duca d'Antin, quando divenne 
direttore generale dei palazzi reali. L'inventari», redatto dal 


duca come ricevuta di deposito nel 1715, e conservato negli 
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« Archives nationales », è pubblicato in questo articolo, c 
contiene 130 numeri, in massima parte di dipinti italiani. 

Bollettino dell’imperiale commissione archeologica, 
Pietroburgo, 1901, fasc. I-VIII. 

Questo nuovo periodico dell’Imperiale Commissione archeo- 
logica russa è la terza pubblicazione del genere (le prece- 
denti: Resoconti e Materiale per l'archeologia della Russi). 
Esso è destinato principalmente a descrivere singoli monu- 
menti e raccogliere ‘articoli su questioni particolari d'archeo- 
logia. Negli 8 fascicoli, comparsi finora, è da notare: 

C. Kosciuszko-WaALUZYNICZ, Scavi nel Chersoneso Tau- 
rico, fasc. 1, 2, 4 (ripresi fin dal 1891, diedero già preziosi 
risultati); 

D. DHUMBERG, Sepolcri e catacombe di Kerc', fasc. 1, 2; 

V. SKORPIL, /d., fasc. 7; 

B. FARMAKOVSKIJ, /pogeo d'Euresibio e d'Arete in Olbia 
(del m-11 secolo d. C.), fasc. 3; - 

A. SPizin, Laderinti del Settentrione (principalmente della 
Finlandia e della Lapponia), fasc. 6; 

ArcHIM. M, Ter-Movsesian, Scavi della chiesa di San 
Gregorio presso Ecmiazin (costruita nel VII secolo dal cato- 
licos Narsete), fasc. 7; 

R. BrucKk, Zriedrich der Weise als Fòrderer der 
Kunst (Studien zur deutsche Kunstgesch., 45) Strass- 
burg, 1903). 

Fra gli scultori che lavorarono pel duca furono K. Meit 
e Peter Vischer; fra i pittori, oltre Luca Cranach, IDiirer, 
Jacopo de' Barbari e Mabuse, insieme con molti miniatori. 

E. CALZINI, Za raccolta Duranti in Montefortino 
(Rassegna bibliografica dell'arte italiana, 1904, 10-17). 

Fra le molte opere di scarso valore donate dal Duranti 
al municipio di Montefortino è notevole ‘una Vergine in trono 
col Bambino fra santi, opera firmata di Pierfrancesco Fioren- 
tino (1497), una tavoletta attribuita al Ghirlandaio, tre tavole 
che il Calzini assegna a Pietro Alamanni. 

G. CAROCCI, Gli edifizi monumentali di San Miniato 
(Miscellanea stor. della Valdelsa, anno XII, pag. 75-79; 
Castelfiorentino, 1904). 

Tali edifizi, brevemente descritti, sono: la Rocca, la cat- 
tedrale, le chiese di San Francesco, San Domenico (o Santi 
Jacopo e Lucia), Santa Chiara, Santissima Annunziata, Santa 
Maria del Fortino, il palazzo del Comune, quello vescovile, 
del tribunale, Catanti, Del Campana, Salvadori, Samminiati, 
e la casa Sgherri che è uno dei pochi e più completi esempi 
delle case del xIv secolo. 

A. COLASANTI, Za chiesuola di San Quirico in La- 
fpedona (Fanfulla della Domenica, 25 settembre 1904). 

È una chiesa abbandonata che presenta qualche interesse 
specialmente architettonico, e che il Colasanti attribuisce al 
xII secolo, rilevando però che la cripta risalirebbe al prin- 
cipio del Ix. 

A. CoLomro, Sant'Andrea delle Dame (Napoli nobi- 
lissima, vol. XIII, pag. 49-54, 87-89, 108-111, 121-122: 
Napoli, 1904). i 

È la storia documentata di quel monastero che fu fon- 
dato nel 1580. La chiesa, iniziata poco dopo, fu consacrata 
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soltanto nel 1639, e, pur alterata più volte nei tempi suc- 
cessivi, contiene tuttora opere artistiche di qualche pregio; 
i-locali det monastero, che oggi hanno cambiata destinazione, 
conservano ancora pregevoli affreschi di Belisario Corenzio. 
- H. H. Cust, Ou some overlooked Masterpieces. ( The 
Burlington Magazine, 1904. IV, p. 256-266). 

Hlustrazione della cappella di Santa Caterina in San Do- 
menico di Siena. 

I. DESTREF, Nodes sur les primitifs italiens.: - Sur 
quelques peintres de Sienne. Bruxelles, Dietrich, 1903, 
in-8, pp. 132, con 20 tav. 

Dopo un breve riassunto della storia della scuola senese, 
si hanno nove studi su: ‘Taddeo di Bartolo, il Sassetta, Sano 
di Pietro, Matteo di Giovanni, Benvenuto di Giovanni, Fran- 
cesco di Giorgio, Neroccio di Bartolomeo e il Sodoma. Per 
ciascuno v'è l'elenco delle opere conosciute e la bibliografia 
speciale; infine poi una bibliografia generale. 

P. FEDELE, Una chiesa del falatino: Santa Maria 
«in Pallara » (Archivio della R. Soc. Romana di St. 
P., 1902, XXVI, 343-380). 

Di questa chiesa, che oggi ha il titolo di San Sebastiano, 
e che è il solo edificio cristiano d'età antica ancora esi- 
stente sul Palatino, il F. indaga le origini, venendo a sta- 
bilire la fondazione del monastero nella seconda metà del 
x secolo, e a ritener come probabile la contemporanea ere- 
zione della chiesa. Gli affreschi che tutta la decoravano re- 
stano solo in parte, cioè nel catino dell’abside, chè gli altri 
furono distrutti da Urbano VIII, il quale ne fece tuttavia 
trarre copie da Antonio Eclissi (1630), conservate ora in un 
codice Barberiniano e in un codice Vaticano. Quelle pitture, 
a detta di un'iscrizione, furono ordinate da Pietro medico, lo 
stesso che provvide alla costruzione del convento, e quindi si 
possono del pari assegnare al x secolo. L'a. ragiona infine del 
titolo e delle varie vicende della chiesa nei secoli posteriori. 

L. GILLET, L'art siennois (A l’occasion d'une ca:po- 
sition recente). (Rev. d. d. mondes, 1904, XXIII, pa- 
gine 367-398). 

Si riferisce specialmente alla pittura dei primitivi, toc- 
cando appena, e con disposizioni meno benevole, dei pit- 
tori posteriori al quattrocento. 

F. LACCETTI, Zermoli e i suoi monumenti (Nap. 
nobilis., 1904, XIII, p. 131-141, fig.). 

Oltre alcuni cenni di storia civile, parla del castello e della 
cattedrale, in special modo della facciata di questa, notevole 
monumento appartenente a un'arte d'influssi moreschi, e così 
singolare da far ritenere, secondo l’A., che in origine fosse 
la facciata di un palazzo. 

G. La Corpe CAILLER, Pitture già in casa Arena- 
primo (Arch. stor. messinese, a. III, p., 203-207; Mes- 
sina, 1903). 

Sono quadri che già esistevano nel palazzo dei baroni 
Arenaprimo in Messina, distrutto dal terremoto nel 1783, e 
in una loro casa di villeggiatura; qui ne è pubblicato un 
antico inventario fatto dal pittore Luciano Foti nel 1747. 
Sono opere in massima parte d'artisti messinesi, oltre un 
quadro attribuito al Diirer e un altro della scuola del Rubens. 


S. MONTI, L'esposizione d'arte sacra in Bellinzona 
settembre 1903 (Bollettino stor. d. Svizzera italiana, 
a. XXVI, p. 1-24, Bellinzona, 1904). 

Quella mostra, benchè cdi modeste proporzioni, è stata di 
assai notevole importanza, specialmente, s'intende, per la 
regione; vi erano raccolti prodotti dell'arte ticinese, dalle 
sculture alle oreficerie, dalle pitture ai tessuti. 

A. NEOUSTROIEFF, Zes tableaux de la collection du 
duc G. N. de Leuchtenberg (Les treésors d’art en Rus- 
sie, 1904, I-2). 

Cfr. Arte (1903, x-XII), per le opere di scuola italiana, 
oltre le quali la Galleria possiede anche un Cristo e S. Gio- 
vanni B. di Dirk Bouts, un ritratto del marchese Ambrogio 
Spinola di Rubens, dipinti di 1), Teniers, P. de IIoogh, 
J. Steen, D. Metsu, W. van Mieris, P. Codde, T. v, O- 
stade, J. van Ruysdael, ecc. 

A. OuspiensHy, Ze Monastère de St. Saba à Sto- 
rojes (Les Tresors d'art en Russie, 1904). 

Il monastero fu edificato alla fine del xiv secolo, ed è 
ricco di molte opere d’arte slava del xVII secolo. 

L. PASTOR, Gli affreschi della Cappella Sistina (Ras- 
segna Nazionale, 1904, 398-416). 

È un passo della Storia dei papi, tradotto sulla 4* edi- 
zione; si riferisce soltanto agli affreschi delle pareti tenendo 
dietro agli studi dello Steimnann. 

R. PeTRUCCI, The French Exhibition at Brussels 
(Zhe Burlington Magazine, 1904, IV, 217-218). 

Esposizione di opere francesi del xvII e xVvIII secolo, fra 
le quali primeggiano le Nosze campestri di Watteau, quadri 
di Chardin, di Pater, di lFragonard; sculture di Falconet e 
di Clodion. 

J. P. RICHTER, Calalogue of pictures at Locko Park. 
Londra, 1904. 

Una collezione formata per la massima parte in Italia: 
uno scudo sul quale è dipinto Davide vincitore viene attri- 
buito ad A. Pollaiuolo; va sotto il nome del Cossa un pro- 
filo che per confronto con medaglie di Ercole I)’ Este sembra 
rappresentare questo principe e che dal Cavalcaselle era 
attribuito a G. Santi; un Cristo che porta la croce è dato 
al Bacchiacca. 

E. RODOCANACHI, Ze Capitole Romain antique et 
moderne (La citadelle, les temptes, le palais senatoria!, 
le palais des conservateurs, le musce). Paris, 1904, 
iN-4, p. XLIV-233, fig. e tav. 

È una rassegna storica delle vicende del Campidoglio, 
specialmente nell'età medioevale e moderna, L’A. ha tratto 
molte notizie dall'Archivio capitolino e dai vecchi scrittori, 
ed ha esposto le varie successive modificazionì edilizie di 
quel colle, la formazione dei musei, gli avvenimenti pub- 
blici che vi riferirono, e in appendice, fra altro, alcune no- 
tizie sulla chiesa d’Araceli, Il volume è corredato di parec- 
chie buone e scelte riproduzioni, specialmente di vecchie 
stampe prospettiche. 

M. RoLDIT, 7he Collection of Pictures of the Earl 
of Normanton at Somerley (The Burlington Magazine, 
1904, IV, 11-25). 


Possiede fra altro un ritratto della principessa Maria, figlia 
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di Carlo I, del Van Dyck; quadri di Canaletto, Guardi, Pot- 
ter, (5reuze, Murillo. 

G. RONDONI, Arte e storia nel convento e chiesa 
de’ SS. Jacopo e Lucia di San Miniato al Tedesco 
(Misc. stor. di Valdelsa, a. XII, p. 3-43; Castelfioren- 
tino, 1904). a 

I.a chiesa, originariamente romanica, con archi e finestre 
semigotici, ha nell'abside una magnifica trifora, una cappella 
(detta già degli Armaleoni) intieramente istoriata con affre- 
schi della vita della Vergine, attribuiti alla scuola del Gaddi; 
un'altra cappella pure dipinta con affreschi, forse della stessa 
scuola, un’altra col monumento funerario di Giovanni Chel- 
lini (1461), pregevole opera di carattere donatellesco, e un 
dipinto su tavola forse dei primi del quattrocento; e pari- 
menti nelle altre cappelle pitture dei secoli xIv e xv, ri- 
messe in luce ai nostri tempi con molta cura, Il R. descrive 
tutte queste opere d'arte e dà anche notizia di una bella 
tavola esistente nella chiesetta di Santa Maria del Fortino, 
e aggiudicata alla scuola del Botticelli, Poi narra le vicende 
del convento. 

R. Stiassnv, Die Pacher-Schule: ein Nachwort zur 
Kunsthistorischen Ausstellung in Innsbruck (Repert. f. 
Kw., 1903). 

Alcune delle tavole esposte ad Innsbruck dimostravano 
l'influenza della pittura italiana del 300 (così una Crocifis- 
sione del monastero di Neustift) e più particolarmente della 
scuola veronese della prima metà del xv secolo (così una 
tavola votiva rappresentante un cavaliere che fra San Gior- 
gio e San Sigismondo adora la Trinità, appartenente pur 
essa a Neustift). Già nel 1387 si trova un « Bettinus «, pit- 
tore di Verona, operante a Trento, Gli affreschi di Santa 
Lucia presso Fondo in Nonsberg z. B. hanno strette rela- 
zioni con quelli di Altichieri e di Jacopo d'Avanzo. Forse 
lo stesso Stefano da Zevio nel 1434 fu nel Tirolo, se a lui 
sì riferisce un documento con queste parole: « magister Ste- 
phanus pictor quondam Johannis de Verona habitator nunc 
in c. Bragiero » (cfr. A'urstreund). 

P. TOESCA, /eliquie d'arte della Badia di San Vin- 
cenzo al Volturno (Bull. dell’Ist. stor. ital., n. 25, 
p. 1-84, tav.; Roma, 1904). 

Sulla scorta del Ckromicon Vulturnense VA. traccia il qua- 
dro dell'attività artistica nella celebre Badia che, sorta nel 
primo quarto del secolo ottavo, divenne per il ducato Bene- 
ventano un grande centro di cultura, insieme col prossimo 
Montecassino col quale, nel primo secolo di vita, gareggiò 
in attività artistica, e col quale ebbe comune la decadenza, 


fra le sventure che sul finire del secolo IX travolsero l'Italia 
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inferiore. La badia volturnese non potè più risollevarsi alla 
primiera altezza, ma pure, nel 'xII secolo, godè ancora di 
nuovo splendore; riordinò i propri edifici, elevò una mira- 
hile basilica, ebbe un cronista, calligrafi, miniatori, intaglia- 
tori; poi prese lentamente a dissolversi. L'A. illustra princi 
palmente e minutamente un prezioso ciclo di affreschi di un 
oratorio del secolo IX, che fu scoperto pochi anni or sono, 
e che è quasi tutto quanto resta della grandiosa badia. Ess 
costituiscono un monumento unico dell'arte dei primi pittori 
benedettini, e mostrano « una fusione di elementi diversi as- 
sunti in varia misura dalle maggiori correnti artistiche del 
secolo nono, ma elaborati in una forma che si può ben 
credere locale, e propria dei monasteri benedettini, collocati 
sulle frontiere del mondo bizantino e legati da continui rap- 
porti con la lontana civiltà carolingia ». Del secondo periodo 
di floridezza non rimangono che pochi ruderi della basilica, 
sui quali è stata ricostruita, nei secoli recenti, una chiesetta, 
e resta anche la prossima chiesa di Santa Maria delle Grotte 
con avanzi di notevoli affreschi del xI-xMi secolo. Il T. de- 
scrive poi il Ckrozzicon, che è un prodotto di quella stessa 
epoca, ed è prezioso anche dal lato artistico per le sue mi- 
niature, eseguite da molti diversi artefici; parla infine di una 
tavoletta scolpita (fine XII sec.), e oggi conservata a Monte- 
cassino., come testimonianza di un’altra forma d'attività arti- 
stica nella scomparsa badia. L'A. ha corredato il suo studio 


di alcune buone riproduzioni degli affreschi, 


Iconografia. 

WALDIMIR DE GRUNEISEN, Za piccola icona bizantina 
del Museo russo Alessandro III a Pietroburgo, e le 
prime tendenze del tragico nell’ iconografia della Cro- 
cifissione. (Rassegna d’arte, 1904, settembre). 

A proposito di una icona del xII secolo in cui Maria nella 
Crocifissione è assistita e sorretta da una donna, l'A. fa alcune 
considerazioni sulla importanza di questo motivo per dedurne 
che è ingiusto ritenere che l'arte bizantina fosse incapace 
di movimento, ed esamina anche altre rappresentazioni della 
crocifissione, pero senza aggiungere altro di nuovo. 

AntOoNIO Mufoz, Descrizioni di opere d° arte in un 
poeta bizantino del secolo x1v. Manuel Philes. (Refper- 
torium fiir Kunstwissenschaft, 1904, Heft, 5). 

Manuel Philes bizzarro poeta vissuto alla Corte imperiale 
di Costantinopoli, ci ha lasciato nei suoi versi numerosissime 
descrizioni d'opere d'arte, di sculture, pitture, musaici, smalti, 
miniature, ecc. L'A. pubblica alcuni dei componimenti del 


Philes illustrandoli. 
Quando un'edizione critica di tutti i versi sarà fatta, sì 


DI La ,* . . 
avrà una fonte preziosa per l'iconografia bizantina. 
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LA PINACOTECA STROSSMAYER 


NELL’ACCADEMIA DI SCIENZE ED ARTI IN AGRAM 


PorcHÈ a ben pochi fra i nostri connazionali, cultori del- 
l’arte, sarà dato di visitare la remota capitale del regno di Croa- 
zia, crediamo vorranno fare buon viso ad una breve descrizione 
della sua pubblica Galleria, la quale, contrariamente a quanto 
da molti forse si sarebbe creduto possibile, contiene parecchi 
quadri, massime delle nostre scuole, degni di essere rammentati, 
da chi potè esaminarli de visu, e di essere almeno in parte gra- 
ficamente illustrati. 

« Già fino dal 14 marzo 1866 il protettore e fondatore del- 
l'Accademia slava meridionale di scienze e di arti, il vescovo 
J. G. Strossmayer, aveva promesso di fare donazione della sua 
raccolta di dipinti e d’altri oggetti d’arte all'Accademia stessa, 
e infatti con atto di donazione datato del 2 ottobre 1868 diede 
effetto al suo divisamento. La raccolta avrebbe dovuto essere 

J. G. Strossmayer consegnata all'Accademia dopo la sua morte; ma in seguito 
egli prese un’altra risoluzione e si dichiarò pronto di consegnare 
ogni cosa non appena una sede opportuna fosse stata preparata. Anche di questa cosa egli 
st prese cura. Il 25 marzo 1875 elargì all'Accademia la somma di quaranta mila fiorini, 
colla quale fu data la spinta alla esecuzione di un edificio destinato all'Accademia e alla 
Galleria. V’aggiunse più tardi altri 20 mila fiorini, e per la decorazione delle arcate due mila 
fiorini. E allorchè l’edificio si trovò compito, nello stile della Rinascenza italiana, per opera 
dell’architetto Fr. Schmidt, mediante una spesa di pressochè trecentomila fiorini, lo Stross- 
mayer esternò il desiderio, che i dipinti fossero trasferiti a sue spese ad Agram, dalla sua 
residenza di Diakovar. Finalmente il 9 novembre 1884 la Galleria fu dal donatore stesso 
consegnata al pubblico e per deliberazione dell’Accademia designata colla denominazione di 
Pinacoteca accademica Strossmayer. | 
« La Pinacoteca è il frutto di grandi ricerche fatte nel decorso di una cinquantina di 
anni circa. Nell'elenco annesso all'atto di donazione del 1868 sono enumerati 113 dipinti, 
mentre nel 1883 ne furono consegnati all'Accademia ben 250. L’ardore del raccoglitore 
riceve la sua spiegazione dal fatto, che il vescovo contemporaneamente aspirava alla edifi- 
cazione di un nuovo duomo, degno della sua residenza; per cui si trovò a contatto con 
artisti e conoscitori, e si mise a raccogliere opere d’arte. Avendo viaggiato assai, si era 
formato un buon occhio nel ravvisarle e giudicarle. Raramente tuttavia egli si rimetteva 
esclusivamente al proprio giudizio, ma soleva ricorrere all’apprezzamento dei più competenti, 
quando si presentava qualche quadro di maggior valore, come risulta dagli allegati agli atti 
riferentisi alla Pinacoteca, conservati nell'Accademia. 
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«I quadri donati dallo Strossmayer furono acquistati per la maggior parte in Italia e 
appartengono alla scuola italiana, mentre i pittori di altre scuole sono scarsamente rappre- 
sentati nella sua raccolta. 

« Posteriormente pervennero in dono alla Galleria altri doni da altre parti, d’ importanza 
sensibilmente inferiore tuttavia, a confronto del fiore della sua raccolta. Mediante le dona- 
zioni minori l'Accademia venne in possesso di quadri svariati dei tempi moderni. In fatto 
di acquisti poi la Galleria non potè ottenere gran cosa, per deficienza di mezzi ». 

Tale il proemio al catalogo della Pinacoteca Strossmayer, redatto in lingua croata, 
cortesemente trasmessoci dall’egregio amico e mecenate, il signor Alessandro Lederer di 
Budapest. Al quale, a onore del vero, andiamo debitori di altro vie più segnalato favore, anzi 
— di un dono generoso, consistente nell’averci fornito le fotografie da servire d'’illustrazione 
grafica a questa nostra rassegna, avendole egli fatte eseguire a sue proprie spese. 

Ed ora, prima di entrare in argomento, sia lecito allo scrivente rievocare qui la grata 
impressione provata già alla vista dell'ambiente esteriore in cui trovasi collocata l'Accademia, 
non che dell’edificio stesso, ideato in forma tanto decorosa e consona alla sua destinazione. 
Esso sorge nel bel mezzo di un quartiere nuovo, attiguo alla stazione ferroviaria, ricco di 
palazzi e di case signorili, prospicienti diverse piazze e viali, ombreggiati da piante ben 
cresciute e rallegrati da splendide aiuole di fiori. 


* * %* 


Il palazzo dell’Accademia, di modiche dimensioni, occupa un’area quadrata, libera da 
ogni parte. Nel centro avvi un cortile, coperto a vetri, con portici attorno, a due piani. 
Nella parte inferiore stanno esposti parecchi frammenti d’interessanti sculture, testimonî 
eloquenti del dominio della civiltà romana nell’antica Dacia, e nelle sale circostanti altre 
raccolte di antichità e di oggetti attinenti alle scienze naturali. 

Il porticato del piano superiore è decorato da buone copie delle grandi composizioni di 
Raffaello nelle Stanze vaticane, attribuite a Carlo Maratta, a quello stesso artista cioè a dire 
che si assunse il delicato incarico di ristaurare gl’ insigni originali secondo i criteri de’ suoi 
tempi, non rispondenti certamente a quanto si richiederebbe al giorno d’oggi, in conside- 
razione del maggiore rispetto del dipinto primitivo. Alla Pinacoteca in fine sono riservate 
le sale attigue bene rischiarate da ampie finestre. 

Nella prima, che serve in certo modo da vestibolo, entro apposite vetrine stanno esposti 
tredici indumenti sacerdotali, riccamente ornati, parte a composizioni, parte a singole figure, 
ricamate, in gran parte lavori italiani del xv secolo. Vi si vedono inoltre alcuni rilievi in 
avorio, tedeschi e bizantini d’origine, non che una terracotta robbiana appesa al muro, dove 
è riprodotto anco una volta il noto motivo grazioso della Vergine in adorazione del divino 
Bambino, cui sovrasta nella centinatura l’imagine del Padre Eterno circondato da angeli. 

La prima stanza, come di prammatica, è dedicata ai sedicenti 72721401, rappresentati 
da buon numero di tavole di piccole dimensioni, fra le quali si riscontrano alcune cosette 
non ispregevoli, in ispecie delle Scuole fiorentine e senesi, tutte a soggetti religiosi, bene 
inteso. Fra le fiorentine se ne presenta una tuttavia che le supera tutte per intimo pregio 
artistico. Non per nulla essa occupa il posto d’onore nel loro centro ed è munita di appo- 
sita tendina per proteggerla da eventuale eccesso di luce che potrebbe offenderla; si tratta 
di una vera, di una genuina opera del principe fra i pittori religiosi per eccellenza, v. a d. 
del celestiale frate Giovanni Angelico da Fiesole (fig. 1). Come si vede nella riproduzione, 
due soggetti differenti vi sono espressi, ossia, nel riparto a sinistra l’episodio mistico del 
Santo d’Assisi al Sasso della Vernia, quando, rapito nella più ardente estasi religiosa, riceve 
le stimmate alle mani, ai piedi, al costato, mediante la visione del Signore crocefisso; nella 
parte destra quello dell’assassinio di San Pietro martire. Lo spirito dell’artista vi è tutto 
quanto, compenetrato quale lo conosciamo di quella profonda convinzione ascetica ch’egli 
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seppe estrinsecare con islancio pari alla ingenuità insita alla sua natura. Da ciò l’efficacia, 
la chiarezza delle sue rappresentazioni, che sanno dare tanto rilievo all’essenziale di quanto 
egli ha inteso richiamare alla mente e al cuore dei fedeli, mediante il prestigio del suo pen- 
nello. Si potrebbe anzi dire che i fatti che egli ha voluto illustrare hanno vie maggiore 
risalto per sè stessi quanto più infantilmente imperfette e primitive sono le parti acces- 
sorie delle roccie, delle boscaglie, delle case, introdotte nel fondo. 

Dove e in quale tempo precisamente lo Strossmayer abbia saputo scovare simile gioiello, 
non si sa; dicerto esso gli sarà stato invidiato da più di un raccoglitore amante del puro 
Quattrocento. | 

Più in là si progredisce nel tempo, volgendo lo sguardo ad una esposizione per verità 
alquanto monotona, di Madonne del Quattrocento, per la maggior parte toscane. Ve ne sono 
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Fig. 1 — Fra Giov. da Fiesole: San Francesco e San Pietro Martire 
Agram, Galleria Strossmayer 


parecchie alle quali è stato applicato senza alcun dubbio infondatamente il nome di Fra Filippo 
Lippi; un’altra attribuita a Paolo Uccello, accennerebbe piuttosto ad un pittore affine a 
Lorenzo di Credi. Quella che deve attirare maggiormente lo sguardo dell’amatore è un 
tondo, nel quale facilmente si ravvisano i tipi, di una certa dolce mestizia, propri di Filip- 
pino Lippi (fig. 2). 

Sgraziatamente la collocazione troppo alta rende difficile un apprezzamento ben preciso 
del dipinto, che non ci riesce nuovo fra le composizioni dell’ autore. È una replica cioè (a 
meno che si debba dire copia), con qualche semplificazione, di un tondo originale del Lippi 
iuniore, che gl’intelligenti per molti anni andavano ad ammirare nell’antico palazzo dei mar- 
chesi Santangelo a Napoli, finchè venne il momento che l'oro americano riesci a persuadere 
i proprietarì della convenienza di cederlo, lasciandone il godimento ad un forestiero che certa- 
mente doveva meglio apprezzarlo. L’assunto del quadro come si vede, è oltremodo gentile 
e spiritualmente inteso. 

Davanti un parapetto la giovane Santa Margherita, con una croce nella sinistra viene 
porgendo il San Giovannino inginocchiato al Bambino Gesù, il quale, sorretto dalla Madre, 
teneramente gli si accosta, essendo spettatore il Padre putativo, dalla testa notevolmente 
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pittoresca, appoggiato al suo bastone. Confrontato l'esemplare di Agram con quello d’ A me- 
rica, in possesso della signora S. D. Warren di Boston, non c’è da esitare a dare la prefe- 
renza a quest’ultimo, più ideale, starei per dire più aereo e luminoso in ogni sua parte 
(fig. 3), a cominciare dalle figure e dai loro panneggiamenti, per venire fino al paesaggio 
nel fondo del quadro. Così pure le differenze che si avvertono negli accessorî sul parapetto 





Fig. 2 — Filippino Lippi: La Madonna coi due Bambini fra San Giuseppe e Santa Margherita 
Agram, Galleria Strossmayer 


e nel motivo architettonico dietro il San (Giuseppe parlano tutte in favore di quest’ultimo. 
Notabili per finezza di riproduzione del vero sono infatti la croce del San Giovannino, la 
scatola, il libro, il cestino, disposti sulla balaustra; il pilastro, reggente un’arcata appena 
accennata, è di un gusto decorativo sommamente caratteristico per l’autore. Nel tondo di 
Agram, invece, il pittore se l’è cavata in modo più sommario, limitandosi a far figurare due 
funghi sul parapetto e semplificando tutto il rimanente nel fondo. 

Bernardo Berenson, nell’articolo dedicato all’esemplare della signora Warren, * lo associa 


! V. Revue Archéologique, Parigi, a. 1900, II, p. 238-243. 
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per eminenza di merito artistico a due altri quadri di Filippino, nei quali emergono i pregi 
di delicatezza e di soavità intimamente fiorentini, e sono quello, tanto celebrato, della Badia e 
quello di Santo Spirito, a Firenze. A quest’ultimo lo accosta giustamente, come lavoro da 
assegnare allo stesso periodo della vita dell'autore, desumendolo non solo dalla maniera con 
cui sono intese e condotte le figure, ma altresì dalle caratteristiche di tipo propriamente 
individuale che si manifestano nella complicata decorazione del pilastro, con quel suo capi- 
tello fantasticamente ornato di figure umane e con quel fusto decorato di panoplie, quali 
non appariscono se non nelle sue opere dello stile più progredito, mentre anteriormente lo 
vediamo usare la decorazione ricavata dall’elemento vegetale puramente. Trasformazioni 





Fig. 3 — Filippino Lippi: La Madonna coi due Bambini fra San Giuseppe 
e Santa Margherita 
Boston, Raccolta Warren 


codeste che si spiegano per mezzo della profonda impressione che il gentile artista dovette 
avere riportato da Roma, dov’era stato chiamato ad eseguire gli affreschi della cappella 
Carafa in Santa Maria della Minerva, e che in mille modi egli si compiacque di rivelare 
nella decorazione pittorica della cappella Strozzi in Santa Maria Novella di Firenze, verso 
gli ultimi anni della sua vita. Considerato d'altra parte come nella cappella nominata egli 
si mostri già avviato decisamente sulla via del barocco e del manierato, e che anche nella sua 
Adorazione de’ Magi agli Uffizi, datata dal 1496, ne porga manifesti indizi, si potrà conchiudere 
col Berenson che il suo bel tondo abbia ad essere stato eseguito poco tempo dopo il 1490. 

Un'altra tavola d’impronta prettamente fiorentina nella Galleria Strossmayer è quella 
al n. 56 del catalogo, rappresentante la Vergine col Divin Putto e due angeli ai lati (fig. 4). 
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Viene aggiudicata a Benozzo Gozzoli, ma non c’è da esitare in realtà a ravvisarvi la mano 
di Cosimo Rosselli, uno dei collaboratori noti alla decorazione pittorica delle pareti della 
Cappella Sistina. Non ostante gli elogi prodigatigli dal Vasari e il favore incontrato presso 





Fig. 4 — Cosimo Rosselli: La Modonna col Bambino fra due Angeli 
Agram, Galleria Strossmayer 


Sisto IV, pel grande uso da lui fatto delle dorature in quei dipinti, ogni persona di buon 
gusto vorrà riconoscere ch’egli apparisce il più debole fra i valentuomini che eseguirono gli 
affreschi della insigne cappella sotto la direzione di quel bell’ ingegno che fu Sandro Batticelli. 
Tutto considerato il Rosselli riesce più gustoso in un’altra cappella da lui frescata, v. a d. 
in quella detta del A/tracolo, che rappresenta la dispensa del calice eucaristico a schiere di 
religiosi nella chiesa di Sant'Ambrogio a Firenze. Non mancano nelle gallerie ed anche in 
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alcune chiese i suoi dipinti in tavola. La più notevole forse è quella dell’altare di Tutti 1 
Santi, in Santa Maria Maddalena de’ Pazzi. Quivi ed altrove i suoi tipi si ripetono e si 
fanno scorgere per indizi peculiari, massime per certa singolare squadratura delle teste, 





Fig. 5 — Ridolfo del Ghirlandaio: La Madonna col Bambino benedicente al S. Giovannino 
Agram, Galleria Strossmayer 


per certa conformazione dei nasi, alquanto lunghi e rigidi, per certo convenzionalismo nella 
disposizione delle ricciute capigliature e via dicendo. Sono cose che ci si riaffacciano 
spiccatamente nel quadro che ci sta sott'occhio, il quale nullameno si può noverare fra 
le più piacevoli sue opere. L’equivoco con Benozzo Gozzoli può darsi si spieghi più che 
altro per una casuale somiglianza della testa del Putto con quelle che si vedono in talune 
sue tavole. 
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Dove il catalogo, deficiente di critica a vero dire tutto quanto, esce assolutamente di 
carreggiata, si è nel dare senza esitazione a Lorenzo Costa una tavola colla Madonna, il 
Bambino e il San Giovannino, che non gli appartiene in verun modo. Chiunque abbia la 
benchè menoma famigliarità coi Fiorentini vorrà scorgervi le traccie di uno dei loro, anche 
in base alla semplice riproduzione che se ne da nella qui unita figura 5. A prima vista 
diversi indizi, in ispecie il modellato del Putto, l'andamento delle pieghe nei panni della 
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Fig. 6 — Ridolfo del Ghirlandaio: L’andata al Calvario 
Londra, Galleria Nazionale 


Vergine, fanno pensare ad un autore prossimo a Lorenzo di Credi. Soggetti simili trattati 
da Lorenzo, come è noto, abbondano nelle chiese e nelle gallerie, ma sono improntati di 
forme più spiccate, che bene lo caratterizzano nella sua natura individuale. 

Nel quadro di che ci occupiamo invece, a chi bene lo esamini, apparirà un autore di 
una categoria più subordinata, di tempra meno originale, comecchè appartenente ai più bei 
tempi dell’arte locale. Il vero autore infine si palesa a chi, come lo scrivente, si trovi nella 
condizione di avere veduto l'originale, condotto con una tecnica eccellente, in colori succosi 
e di una profonda intonazione, che si scosta alla sua volta da quella chiara di Lorenzo e 
di molti altri fiorentini dediti alla più pura pittura a tempera. Egli è, se non andiamo errati, 


” 


LA PINACOTECA STROSSMAYER 433 


il figliuolo di Domenico Ghirlandaio, cioè quel Ridolfo, che si potrebbe ben chiamare uno 
dei primi eclettici della Scuola fiorentina, da che sui primi del Cinquecento dovette sentirsi 
sensibilmente soggiogato dalla presenza in Firenze di due ingegni di soverchiante potenza, 
Leonardo da Vinci e Raffaello. 

Il nostro quadro verosimilmente di poco precede codesto periodo: l’esecuzione somma- 
mente accurata è indizio delle pratiche del Quattrocento; l’influenza di Lorenzo di Credi 
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Fig. 7 — Mariotto Albertinelli: Adamo ed Eva cacciati dal Paradiso 
Agram, Galleria Strossmayer 


non vorrebbe esservi disconosciuta, se non altro nel modo di comporre. Guardando poi al 
paesaggio e alla straordinaria accuratezza con cui è eseguito, gli si riconoscerebbero quasi 
delle qualità da miniatore. 

Com’egli sia venuto poi mano a mano allargando la sua maniera col processo degli anni 
lo proverebbe meglio di ogni altro suo dipinto, quello che crediamo sia da considerare quale 
suo capolavoro, ossia la grande tavola dell’ Adorazione dei pastori, della Galleria di Budapest, 
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munita di nitido cartello, recante il nome dell’autore e la data MDX. Essa ci è una riprova 
delle impressioni sentite da Ridolfo ed estrinsecate anche dopo la partenza dei due luminari 
dell’arte sovracitati, potendosi costatare come per un verso si senta tuttora l’alito raffaellesco 





Fig. 8 — Mariotto Albertinelli: L’ Annunciazione 
Volterra, Cattedrale 


nei graziosi tre angeli che cantano gloria, nel San Giuseppe, nella Madonna e financo nel- 
l'aereo sfondo a paese, per un altro nel giovane pastore dal capo inghirlandato appaia un 
profilo eminentemente leonardesco. Intorno a questo capolavoro del pittore ha ragionato 
Adolfo Venturi nella sua illustrazione della Galleria di Budapest.‘ 

Un'altra opera certamente anteriore di tempo e che s’accosta vie più nel modo di eseguire 
a quella che gli vorremmo rivendicare ad Agram, sarebbe il grande quadro dell’ Andata al 
Calvario, della Galleria Nazionale di Londra e di cui ci piace dare un'immagine riassuntiva 
nell’unita figura 6. 








t Vedi L’Arfe, dell’anno 1900, pag. 239. 
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I.a perla della Galleria Strossmayer è una tavola quadrata di modiche dimensioni, raf- 
figurante Adamo ed Eva cacciati dal paradiso (fig. 7). È la quintessenza dell’arte fiorentina ‘ 
sull’albeggiare del Cinquecento, non esente di qualche impressione derivata dai prodigi di 
raffinatezza, quali si erano rivelati in Firenze e altrove dalla presenza di opere d’arte fiam- 
minga. Questa impressione si constata massime nella parte concernente il paesaggio co’suoi 
cespugli, le sue piante e i fiorellini oltre ogni dire delicati e fini, ond’è cosparso il terreno, 
che nell'originale si possono distinguere ad uno ad uno. Benchè nelle note al catalogo sia 
fatto cenno del nome del vero autore, Mariotto Albertinelli, il quadro è registrato sotto 
quello di Fra Bartolomeo della Porta. In realtà tutto vi è d’indizio in favore del primo, che 
divenne di poi collaboratore del secondo. Lo scambio dei due nomi altre volte venne fatto 
erroneamente, come è il caso fra altro nel grazioso altarino del Museo Poldi-Pezzoli, ch’è 
da assegnarsi probabilmente allo stesso tempo, essendo datato MD. Fra Bartolomeo suole 
dispiegare. maggiore ampiezza di linee, maggiore larghezza nel comporre e nel trattare le 
singole figure. Nè si saprebbero riconoscere come suoi i tipi umani che ci si presentano in 
questo quadro, a cominciare dalla immagine del Padre Eterno che comparisce dall’alto, per 
venire ai protagonisti, i nostri progenitori. Un profilo come quello dell’ Eva invece si riscontra 
in più di un’apparizione femminile di Mariotto, per esempio, nello stesso tabernacolino del 
Museo Poldi-Pezzoli, nella Mad- 
dalena che abbraccia la croce 
dell’affresco del maestro alla 
Certosa di Firenze, e in em- 
brione altresì potrebbesi dire, 
in un angelo annunciante di 
un prezioso suo quadro poco 
conosciuto generalmente, esi- 
stente nella cattedrale di Vol- 
terra, che appunto per questo 
motivo ci piace di raccoman- 
dare alla osservazione degli 
studiosi (fig. 8). I quali, oltre 
a molte finezze di un'opera 
d’arte squisita, da attribuirsi ad dl 
un tempo anteriore al mille e î 
cinquecento, vi scorgeranno 
un’altra mezza figura di Padre 
Eterno analoga a quella del 
quadro di Agram. Lo Stross- 
mayer deve averlo comperato 
a Roma, dove lo scrivente lo 
vide ben 30 anni or sono, in 
mano di un certo Baseggio ne- . 
goziante di antichità. Lo vide 
contemporaneamente il sena- 
tore (riovanni Morelli, il noto 
critico, e alla sua volta non 
esitò a constatarvi un prodotto 
dei più raffinati della mente e o A | 
della mano dell’Albertinelli. La AIR N x SII 
parte meglio conservata vi è 
quella concernente il paesag- Fig. 9 — Filippo Mazzola: Cristo alla colonna 
gio, mirabile anche pel senso Agram, Galleria Strossmayer 
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pittoresco spiegato dall’artista nella prospettiva dei fondi, ai quali l’occhio giunge spaziando 
.sulla superficie dei verdeggianti prati intramezzati da leggieri alberi e da folti arbusti. Le 
figure invece non sono pur troppo nel migliore stato, i colori clelle carni essendo stati eviden- 
temente da qualche ristauratore sensibilmente sfregate e ripassate. 

Per finire coi Toscani, di qualche entità, rimane da rammentare una mezza figura di 
N. S. colla croce e la corona di spine fra le mani. Il catalogo lo qualifica per opera della 
Scuola Lombarda del xv secolo (n. 81), ma si può stare certi che a quella Scuola non 
appartiene, bensi alla Senese. Dalla forma della testa, da quella degli occhi, dal colorito vi 
sarebbe da ricavare forse quanto basta per pensare ad un pittore quale Bernardino Fungai. 

Fra gl’italiani d’altre regioni si noterà un Palmezzano incontrastabile, anche se non 
fosse segnato, com'è, del nome e della data 1525, opera melensa e noiosa, quali sono quelle 
in genere della sua età provetta, più alcune cosette di Scuola Umbra, di scarsa importanza. 
Se è giustificato per una di queste l’invocazione del nome dello Spagna, non lo è punto 
quello dei precursori di Raffaello, il Pinturicchio e Timoteo Viti. 

Non mette conto del resto di dilungarci ulteriormente col ribattere buon numero di 
altri battesimi infondati. | 

Una speciale menzione la merita invece una figura di Cristo dai fianchi in sù, legato 
alla colonna, firmato: Ztlpus Afazola f. f. (pictor parmensis) (fig. 9), che non si dovrebbe 
avere difficoltà a riconoscere per la migliore cosa che sia mai uscita dal suo pennello. 
Chiara di colore, testa ottimamente modellata, corpo ragionevolmente atteggiato, si direbbe 
che il pittore vi avesse voluto emulare qualche analogo tema trattato dal grande Antonello 
da Messina, o altrimenti di aver sortito una natura per certi rispetti analoga alla sua, in 
modo da essere riescito a risultati relativamente analoghi, tenuto conto della debita diffe- 
renza fra la potenza e la magia tecnica dell'artista siciliano e le facoltà più limitate del padre 
del Parmigianino. E lo proverebbero certi suoi ritratti (muniti financo di cartellini foggiati 
alla maniera di quelli di Antonello), non meno che il Cristo della Galleria di Agram.' Il 
quale, a vero dire, si presenterebbe viemeglio se le carni del corpo non fossero state troppo 
radicalmente ripulite. 

Fra i Veneti figura, ben che modestamente, Vittore Carpaccio. Non già per due predelle, 
illusoriamente aggiudicategli e che sono se mai delle caricature di opere sue, ma per due 
tavole a singole figure, rispondenti ai Santi Sebastiano e Pietro martire. Sul tronco cui è 
legato quest’ ultimo leggesi di mano sua: /. Victor Carfathius venetus 1514. Sono cose 
alquanto deboli e che non rappresentano l'autore dal suo lato più interessante, ch’è quello 
d’illustratore delle antiche leggende e cronache. Dalle indagini fatte a Venezia per opera 
del dott. Gustavo Ludwig, risulterebbe che le due figure in origine avessero fatto parte di 
una ancona anticamente situata nella chiesa di Santa Fosca a Venezia. 

Ai due Santi messi sotto vetro e dati a Cima da Conegliano (n. 243), arieggianti 
(riov. Bellino, non si saprebbe prestar fede. L'incertezza nella esecuzione ce li rende piut- 
tosto sospetti. Il sedicente Mantegna (Madonna col Bambino e quattro Santi) a dire molto 
si risolve in un modesto Vincenzo Catena. Buono a modo suo un soggetto allegorico di 
Benedetto Caliari. 

Tributato quel po’ d’onore che si conviene ad una graziosa Madonna del sentimentale 
Sassoferrato, ad una serie d'improvvisazioni coloristiche di Andrea Schiavone, e ad un Cristo 
in croce creduto del Correggio (n. 112), ma che potrebbe forse essere da ascriversi al nostro 
Morazzone, passando oltre ad infiniti altri nomi di celebri autori, tanto nostrani quanto esteri, 
per lo più evocati senza fondamento, ci rimarrebbero da illustrare due tavolette delle Scuole 
germaniche, invocando l’ultima parola dagli intelligenti loro connazionali. 

Troviamo dal catalogo messa in relazione col nome dei Van Eyck o della loro Scuola 
quella dove vedesi una figura slanciata di Madonna ritta in piedi in un ambiente formato 


—___ cm 





' Come conferma si dà qui riprodotto il ritratto fiero del Mazzola della Galleria Borromeo (fig. 10). 





Fig. 10 -- Filippo Mazzola: Ritratto virile 


Milano, Galleria Borromeo 
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a guisa di abside, mentre tiene 
il Bambino raccolto fra le brac- 
cia e le fanno ala ai lati due 
angeli musicanti (fig. 11). In 
onta alla sua rigidezza spicca- 
tamente settentrionale è un di- 
pinto piacente per purezza di 
sentimento e limpidezza di co- 
lorito, ma se non andiamo er- 
rati, piuttosto che nella Scuola 
fiamminga trova il suo posto 
nella germanica. La figura me- 
glio riuscita nella movenza e 
nella forma della testa è quella 
dell’angelo che suona l’arpa, 
attenendoci alla quale saremmo 
indotti a pensare all’ antica 
Scuola di Colonia, qual'è rap- 
presentata dal loro pregiato 
Stefano Lochner, autore del 
rinomato trittico del duomo di 
Colonia. Il soggetto, tale e 
quale si vede qui espresso, deve 
avere trovato gradimento fino 
da tempi antichi, poichè lo scri- 
vente ebbe a vederne due re- 
pliche antiche in altre raccolte, 
la migliore delle quali si trova 
in possesso di un cultore ap- 
passionato dell’arte dei bei 
tempi, il pittore parigino Ema- 
Fig. 11 — Scuola di Colonia (?) Pesce DRIVE: 


’ * O 
La Madonna col Bambino fra due Angeli L altro quadro di Scuola te- 
Agram, Galleria Strossmayer desca indubbiamente, rappre- 


senta la Natività di N. S. col. 
l'Adorazione dei pastori (fig. 12). Nessun intelligente vorrà accettare pel medesimo l’attri- 
buzione a Luca di Leida, nome del quale si è fatto così flagrante abuso in tante gallerie 
d'Europa, laddove si sa ch'egli dipinse pochissimo ed attese invece assiduamente all’arte 
dell'incisione, nella quale si acquistò fama da corifeo. Comunque sia quest’ Adorazione è 
opera degna di essere accuratamente studiata, recando certe impronte di originalità non 
comuni. Vividamente illuminate ed animate vi sono le figure, la prospettiva aerea nel fondo 
resa con notevole efficacia. Spetta ai conoscitori più provetti dell’arte tedesca il tentare di 
stabilire, in base ai molti dati che offre il dipinto, a quale scuola locale e fors’anco a quale 
maestro vada assegnata. In presenza dell'originale lo scrivente credette intravedervi parecchi 
indizi da far pensare ad uno dei più singolari pittori tedeschi, punto conosciuto in Italia, 
ma assai riputato in patria, v. a d., a quel Matteo Griinewald di Aschaffenburg, da taluno 
qualificato, in grazia di certe sue specialità, pel Lorenzo Lotto della Germania. In proposito 
si avrebbero da rilevare come tratti caratteristici il modo acuto di portare le luci sulle parti 
più sporgenti, i tipi contorti, visibili costi massime nelle figure degli angeli, il panneggiare 
abbondante ed esteso, quel non so che di secessionista nel genere dell’architettura e delle 
rispettive decorazioni. 








L’Adorazione dei pastori 


Fig. 12 — Matteo Griinewald (?): 


Agram, Galleria Strossmayer 
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* 


Una sala che sta da sè e che è destinata ad offrire una speciale attrattiva ad ogni buon- 
gustaio della nostra arte, la più raffinata e gentile, è quella dove in apposite vetrine stanno 
esposti dei codici antichi e dei singoli fogli ornati con pitture in miniatura di origine ita- 
liana, fine del xv secolo. Cose di superlativa bellezza e conservazione, appartenenti alla fine 
del xv secolo. Si distingue fra altri quello che porge un ritratto in profilo di un principe 
aragonese di Napoli, dipinto al basso entro il margine che circonda una pagina (codice A.), 
e così pure quello rappresentante un paradiso, ricco di figure di angeli, di beati e via dicendo. 

La brevità del ‘tempo concesso allo scrivente non gli permise se non di prenderne 
visione affatto fugace. Se anche di questa parte si potessero ottenere delle buone fotografie, 
gli studiosi ne sarebbero grandemente edificati. 

Ia sala dei quadri moderni altresì meriterebbe di attirare l’attenzione dello studioso, 
contenendo parecchie opere di pregio, di autori quali un Edoardo Steinle, Siemiradzki, 
Kuppelwieser, Francesco Hayez, Nicola Consoni, ed una Madonna con Santi ed Angeli di 
straordinaria delicatezza, del comm. Lodovico Seitz, attuale direttore delle raccolte vaticane. 


Gustavo FRIZZONI. 
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FIORITO FRA IL 1481 ED IL 1524 


arti: la più occidentale delle terre d’Italia, quasi addossata alle Alpi, gigan- 
tesche sì anche qui,,ma meno estese in larghezza che in qualunque altro tratto 
della loro catena, ed aperte con numerosi e relativamente facili varchi verso 
la vicinissima Francia, sì da essere più ponte di contatto che non barriera di 
divisione, il Piemonte fu sempre in tutto il medio evo primeggiato, più che 
dalla coltura italtana, da quella francese, sia nella lingua, che nelle forme del 
culto, nei costumi, perfino nelle foggie di'scrittura, e così anche nelle arti. Il 
primo rinascimento italiano quindi, il nostro Quattrocento che fu tutta una 
forza spontanea di creazione in un popolo intero, diviso politicamente, ma 
avente di comune l’anima giunta ad un egual punto di cultura, non poteva 
estendersi molto impulsivamente fra i castelli feudali dell’ancora semibarbaro 
e povero Piemonte: nè quando più tardi il rinascimento nostro, divenuto sì 
Al maraviglioso da attrarre a sè l’attenzione generale, fiori come una moda 
” fastosa anche in terre straniere, nemmeno allora potè il Piemonte dare gran 
contributo all'arte delle regioni sorelle, privo com’era di potenti e ricchi principi che magni- 
ficamente lusingassero artisti locali e ne attraessero di stranieri. 

Ma con tutto ciò il Piemonte era sempre suolo italiano, aperto con le sue terre del 
Biellese e del Vercellese verso l’ampia pianura lombarda; cosicchè non era possibile che il 
soffio dell’arte nostra rinascente non vi giungesse, benchè illanguidito e paralizzato da troppe 
altre influenze. Onde, se i paesi dell'alto Po delle due Dore e della Sesia non ebbero parte 
molto gloriosa nell’arte italiana, ciò non vuol dire che anche là, specialmente nelle terre più 
staccate dalle Alpi francesi, la nuova parola non vi ridestasse almeno qualche anima desiosa 
di cose belle e gentili: sì che vi furono in Piemonte sia artisti meritevoli e stimati, che 
signori e comunità che dessero loro lavoro. Ed il buio in cui siamo a questo riguardo è più 
che ad altro dovuto alle successive disastrose vicende politiche ed all’incuria ed indifferenza 
del popolo pedemontano dei secoli posteriori, che quasi tutto ha lasciato andare in rovina 
e tutto ha dimenticato, se non i nomi dei due soli artisti che, varcati i confini della regione, 
sono entrati gloriosamente a far parte della storia artistica di altre terre d’Italia. Gaudenzio 
Ferrari di Valduggia ed il Sodoma di Vercelli. Così avviene per la storia dell’arte in Pie- 
monte che si conoscano, pei documenti d’archivio, nomi di artisti che pare abbiano goduto 
di molta considerazione, mentre nessuna loro opera ci è nota, come di quell’Amedeo Albini 
che nella seconda metà del Quattrocento, essendo pittore, godeva di tanta agiatezza da poter 





L'Arte. VII, 57. 
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ospitare nella sua casa a Moncalieri principi ed ambasciatori; ' mentre nello stesso tempo 
ci accade pure tanto di frequente di trovare pitture che, senza essere capolavori, offrano 
qualità tali da renderle interessantissime, senza che possiamo nemmeno sospettare chi ne 
siano stati gli autori. Tali sono, per citare soltanto qualche esempio, il doppio trittico del 
duomo di Chieri (posteriore al 1503), triste di colore e sciupato, ma di una energia di disegno 
tutt'altro che comune e di grande interesse iconografico; l'Adorazione dei Re Alagi della 
Pinacoteca di Torino (n. 52), splendida invece per lo smalto dei colori e la ricchezza delle 
dorature, benchè un po’ povera nel sentimento della figura umana (fine del secolo xv); il 
doppio trittico della chiesa collegiata di Revello, firmato ripetutamente A. M. C., nonchè 
i sette frammenti esistenti nella sacrestia del duomo di Saluzzo, probabilmente dello stesso 
incognito autore, il quale ci si rivela come un naturalista volgare, se si vuole, ma potente, 
c disinvolto animalista. 

Basti del resto a dare un’idea di ciò che ha potuto l’oblio nella storia artistica del 
Piemonte, il fatto di quelle numerosissime pitture, naturalmente anonime, che si distingue- 
vano dalle altre per la loro grazia un po’ manierata e convenzionale forse, ma pur piena di 
soavità e di sentimento mistico, pitture che s'andavano attribuendo pazzamente ai più disparati 
maestri stranieri, quando per favore del caso si è venuto a sapere essere esse opera di un 
artista locale del primo Cinquecento, di un secondo Ferrari, Defendente da Chivasso, * il 
quale aveva lavorato con una fecondità prodigiosa nella provincia di Torino, e vi aveva tenuto 
scuola e avuto numerosi scolari ed imitatori e doveva aver goduto di ottima fama, senza 
che nè la tradizione nè la letteratura storico-artistica ricordassero di lui neppur più il nome, 
come se non mai esistito! 


Orbene, alla numerosa schiera di artisti piemontesi, intorno ai quali, quasi per uno 
scherzo della fortuna, ci sono state serbate le più copiose notizie dormenti negli archivi, 


senza che noi abbiamo il bene di conoscere 


! DuFoUR e RABUT, Zes peintres et les peintures 
in Savoie, in Memotres et documents publiés par la So- 
cieté savoisienne d' histoire et d’archéologie, tomo XII, 
pag. 102-105. 

F. GAMBA, L'arte antica in Piemonte, in Torino, 
Torino 1880, pag. 529, 558-9. 

RONDOLINO, La pittura torinese nel Medioevo, in 
Atti della Società d’archeologia e belle arti per la pro- 
vincia di Torino, vol. VII, fasc. 3°, 1901, pag. 219, 221. 

Altri artisti piemontesi che pare sieno stati ragguar- 
devoli ai loro tempi sono Nicola Robert (se pure questi 
non era savoiardo) che dal 1465 al 1508, anno di sua 
morte, lavorò in Savoia, a Torino, Vercelli, Monca- 
lieri, Ivrea, dipingendo un po’ di tutto: vetri, quadri, 
bandiere, scudi e decorazioni per funerali e feste 
(DuFrour e RABUT, op. cit., pag. 80-95, 118-120): il 
maestro Giorgio Jacquier « Neintre de Turin» (ID., 
op. cit., pag. 113); Giovanni da Colomba, miniatore 
ducale nel 1486 (Ip., op. cit., pag. 110-1} RONDOLINO, 
op. cit.. pag. 226); i pinerolesi Giovanni Girardi, che 
lavorava verso il 1439 (DUFOUR e RABUT, op. cit., 
pag. 73), Guglielmo (1489-1505) e Bernardo Serra 
(1489-97) (RonpOLINO, Op. cit., pag. 226). 


una sola delle loro opere, apparteneva sino a 


Nè mancavano davvero in Piemonte nemmeno pit- 
tori d’altre parti d’ Italia, quali Gregorio Bono vene- 
ziano, pittore della corte di Amedeo VIII dal 1413 al 
1428 (DUuFOUR e RARUT, op. cit., pag. 59); Cristo- 
foro Moretti cremonese, che lavorò in Torino dal 1463 
al 1466 (RONDOLINO, Op. cit., pag. 222) ed a Vercelli 
dal 1472 al 1474 (G. CoLomBo, Vita ed opere di Gau- 
denzio Ferrari pittore, con documenti inediti rinvenuti 
dal P. Luigi Bruzza, Torino 1881, pag. 12;; Galeazzo 
da Turate (1462-66), così ricco da potere far prestiti 
al comune di Torino (RoNnDOLINO, op. cit., pag. 223); 
Ludovico da Perugia, che possedeva nel 1478 case e 
terre in Torino (RonDbOLINO, op. cit., pag. 226); e 
perfino, forse, un artista come Gian Francesco Caroto, 
che pare lavorasse alla corte di Casale (LANZI, Storia 
pittorica dell’Italia, Bassano 1795-96, vol. II, pag. 237); 
nonchè i numerosi artisti lombardi stabiliti in Vercelli 
(CoLoMmso, Documenti e notizie intorno gli artisti ver- 
cellesi, Vercelli 1883, pag. 66-85). 

? F. GAMBA, Abbadia di Sant Antonio di Ranverso 
e Defendente de Ferrari, in Atti della società d'archeo- 
logia e belle arti in Torino, 1875, pag. 119 e seg. 
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poco fa anche Gian Martino Spanzotti, detto pure da Capanigo,* o dei Campanigi, * da 
Casale. Senonchè intorno al suo nome l’interesse si era fatto tanto più vivo che non per 
gli altri in quanto che s’era scoperto essere egli stato il maestro del Sodoma. Il che gli 
valse l'interesse di due fra i più benemeriti cultori di storia artistica piemontese, il padre 
Luigi Bruzza dapprima (1862), al quale è dovuto il rinvenimento e la pubblicazione del 
contratto tra il padre del Sodoma e lo Spanzotti per l’affrexzissage del giovinetto Gian 
Antonio, }? ed il conte Alessandro Baudi de Vesme di poi (1889), * il quale, servendosi dei 
documenti già rintracciati dal Bruzza e di altri nuovi da lui scoperti, pose in luce quanto 
poteva sapersi sul conto del nostro artista; al che è stato aggiunto ben poco a completare 
le notizie che ancor oggi si hanno sullo Spanzotti. 

Egli era nativo di Casale, ma abitò a lungo in Vercelli esercitandovi l’arte sua: ebbe 
anzi anche la cittadinanza vercellese almeno sino dal 1481, la prima data che di lui si conosca. 
Ed in Vercelli nel 1490 il giovinetto Gian Antonio Bazzi diveniva suo scolaro e lo fu con 
ogni probabilità sino al 1497. 

Nel 1494, abitando sempre in Vercelli, Gian Martino aveva già in moglie, non si sa da 
quanto tempo, Costantina figlia di Antonio Pianta dei nobili di Labriano. Nel 1498 egli non 
abitava più in Vercelli, essendosi forse recato a Varese? od a Chivasso, dove viveva di 
certo nel 1511 ed anche nel 1513, quando otteneva la cittadinanza torinese. $* Da Chivasso 
poi ritornò nella patria sua Casale, dove viveva di certo ancora nel 1524: nel 1528 egli era 
gia morto. 

Circa le sue opere si sa che nel 1491-92 eseguì un’ancona per la chiesa di San Paolo 
in Vercelli, nel 1494 pure in Vercelli decorò degli scudi funerari per le esequie del marchese 
Bonifazio di Monferrato; ” e più tardi, tra il 1503 ed il 1527 esegui un trittico per la famiglia 
Tana, conservato sino al principio del secolo xIX nella chiesa di Sant'Agostino in Chieri; 
nel 1524 aveva già ultimato un .Sax Francesco per la chiesa dei Francescani in Casale. * 

Senonchè, non rimanendo nessuna di queste opere, nè conoscendosene altre dello 
Spanzotti, l'abbondanza di tante notizie sul suo conto riusciva perfettamente inutile, quando 
nel 1899 allo stesso conte Baudi de Vesme, direttore della R. Pinacoteca di Torino, toccò 
la fortuna di scoprire una tavola firmata del nostro (fig. 1°), subito acquistata per la Pina- 
coteca stessa (n. 29 is); ? scoperta preziosissima in quanto che, oltre a farci conoscere in 
parte che cosa fosse stato il maestro del Sodoma ed in qual senso potesse aver operato sul 
suo grande scolaro, stabiliva la possibilità di rintracciare altre opere dello stesso. E questo 
veramente costituiva il maggior valore della piccola tavola, non essendo essa una gran cosa 
in sè, né tale da darci un’idea compiuta del valore e dell’indole del suo autore. 

La Madonna, forse a metà del naturale, è dipinta seduta in trono marmoreo di tipo 
classico (laddove la cornice del quadro è gotica) su un fondo d’oro ornato di disegni segnati 
con tanti puntini graffiti. Sulla faccia del gradino del trono è la firma chiarissima: 


HOPVS IOHIS MARTINI CASALEN. 





! ALESSANDRO VESME, Martino Spanzotti, maestro 
del Sodoma, in Archivio storico dell'arte, serie I, v. II, 
1899, pag. 42. 

? RONDOLINO, Op. cit., pag. 229. 

3 Notizie intorno alla patria e ai primi studi del 
pittore G. A. Bazzi detto il Sodoma (pubblicate prima 
nella Miscellanea di storia italiana, Torino, 1862, t. I, 
e poi in appendice al libro citato del CoLomBo, /0- 
cumenti e notizie intorno gli artisti vercellesi). 

‘+ Op. cit. 

Vedasi del resto anche G. FrIzzoNI, Arte ilaliana 
del Rinascimento - Saggi critici - Giovanni Antonio 
de’ Bazzi detto il Sodoma, Milano 1891, pag. 101-03. 


5 Che lo Spanzotti abbia abitato per un certo tempo 
della sua vita, innanzi al 1513, in Varese farebbe sup- 
porre il fatto che in un atto di tale anno redatto in 
Torino egli è detto « Martino de Campanigiis alias de 
Spanzotis da Varese » (RONDOLINO, Op. cit. pag. 229). 

6 RONDOLINO, loc. cit. 

7 Durour e RABUT, op. cit., pag. 113. 

8 Tutte le notizie ricordate intorno allo Spanzotti, 
per le quali io non abbia fatto speciali citazioni, sono 
tratte dall’articolo citato del conte Alessandro Bandi 
de Vesme. 

? Della scoperta fu data notizia nel £’Ar/e, 1899, 
pag. 267. 
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Sul pavimento, dinanzi alla Madonna, sono sparse delle violette tagliate. Quanto alle 
figure può piacere l'aria dolce e soave del volto di Maria, leggermente chino con attenzione 
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Fig. 1 — G. M. Spanzotti: Madonna col Bambino 
Torino, Pinacoteca n. 2969 


verso il Bambino, e la semplice acconciatura dei suoi biondi capelli bipartiti sulla fronte e 
sciolti per le spalle, senza nessun ornamento, rendendo così più graziosa la scollatura qua- 
drata della rossa veste, su cui è appuntato il manto verde scuro, i cui lembi di puntatura 
non si toccano, arrestandosi agli angoli della scollatura carrée. Ma, tolto ciò, il quadro è una 
cosa un po’ povera, mancante di particolari, poco sentito nel panneggio, veramente difettoso 
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nel disegno della mano visibile della Madonna e del 
corpo del Bambino dal ventre grosso che sporge fuori 
da una cortissima tunichetta grigia, con le gambette 
esili esili, come rattrappite, ed il cranio straordinaria- 
mente sviluppato in confronto ai minuscoli lineamenti 
del viso. 

Ma subito la conoscenza di questa tavola in- 
dubbia dello Spanzotti servi a rintracciarne un’altra 
conservata da tempo nella -Galleria della Reale Ac- 
cademia Albertina di belle arti in Torino (n. 150). Fu 
primo il prof. Venturi a riconoscere l'affinità fra i 
due dipinti; la quale affinità è così evidente da non 
lasciare il minimo dubbio sull’attribuzione di questo 
secondo quadro allo Spanzotti. 

Anche la tavola dell’Albertina (fig. 2°) rappre- 
senta la Madonna seduta in trono, col Bambino; 
ma la composizione ne è un poco meno semplice 
che nel quadro della Pinacoteca: il trono marmoreo, 
più ricco, è ornato di un festone di frutta e foglie 
sospeso con cordoncini gialli alla spalliera, lungo la 
quale scende un drappo bianco che, seguendo la 
movenza del sedile, ricompare in basso facendo da 
tappeto sotto i piedi della Madonna: inoltre, due an- 
gioletti ignudi, con le alette rosse aperte, siedono 
graziosamente sulla spalliera del trono stesso, can- 
tando e suonando. Diversa è anche l’acconciatura 
del capo della Vergine, di cui non si vedono affatto 
i capelli coperti da un velo bianco e dal manto az- 
zurro che sale a fare quasi da cappuccio sul capo, 
allacciandosi poi sul petto con una fibbia di gemme, 
ed essendo ornato tutt’attorno da una striscia d’oro, 
tempestata di pietre preziose e perle. E il Bambino, 
meno mal modellato dell’altro, non sta sdraiato sulle 
ginocchia della Madre, ma ritto, avvolto soltanto in G. M. Spanzotti: Madonna col Bambino 
un tenuissimo velo bianco: e non tiene in mano un Torino, R. Accademia Albertina 
libro, come nel quadro della Pinacoteca, ma appoggia 
la manina destra sul piccolo libro stesso tenuto dalla Madonna. Ed una diversità è pure nel 
volto di quest’ultima, un po’ meno chino che nell’altro quadro, con gli occhi aperti, anziché 
come là velati dalle palpebre, e dall'espressione alquanto meno giovanile. 

Ho insistito tanto su queste-differenze, più di composizione che di forme, perchè, all’ infuori 
di esse, tutto è identico nei due quadri: la modellatura del viso della Vergine, un po’ largo 
benchè scarno, col mento alquanto aguzzo, la forma del naso fine e regolare, appuntito, il 
taglio della bocca piccola a labbra sottili, e quello degli occhi lunghi e stretti, piuttosto 
distanti fra loro, le sopracciglia molto arcuate, ma appena segnate, la forma del capo molto 
prominente dalla fronte in su, nonchè il colorito delle carni chiare, quasi senza chiaroscuri, 
come slavate. Il tipo del Bambino della Pinacoteca poi, a testa grossa, con piccolissimi 
lineamenti, occhi lunghi e distanti fra loro, il mento assai minuto, l'orecchio lontano dal 
naso, lungo, piuttosto grande, con una curiosa forma triangolare a larga base volta verso 
Il viso ed il vertice ottuso verso la nuca, le manine come gonfie nel loro dorso con le 
ditine mal disegnate in modo da non sapersi se sieno ripiegate o terminate cortissime; 
riappare questo tipo, più che nel Bambino Gesù, nei due puttini musicanti dell’Albertina. 





Fig. 2 
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Ed anche fuori dalla forma umana, infinite particolarità appaiono eguali nei due quadri; così 
la forma del trono con spalliera quadrata a cimasa terminante alle estremità con due piccoli 
rosoni, e bracciuoli che si attaccano alla spalliera con le stesse semplici volute e sono ornati 
sul davanti di palle posate su una specie di corolla di fiore quadripetalo; e così pure è ripe- 
tuta la fronte del sedile, liscia, ornata soltanto tutt’'attorno da una semplice cornice. E le 
aureole sono sempre eguali, costituite d’un disco d’oro un po’ spesso, con i raggi segnati da 
linee nere: e la Madonna è vestita della stessa veste di un identico rosso scarlatto, con 
pieghe povere, diritte, un poco ingenue, stretta alla cintura da un egual cordoncino rosso 
scuro, allacciato con lo stesso nodo, ed ornata attorno alla scollatura da una lista d’oro che 
scende per un poco sul davanti terminando a punta. Perfino nell’uno e nell'altro quadro si 
hanno le medesime scarpe nere con punta rotonda e larga che esce fuori di sotto ai ripie- 
gamenti dell’ampio manto della Madonna. 

Ma nemmeno questa seconda tavola doveva essere l’ultima nostra conoscenza a propo- 
sito di (zian Martino Spanzotti: e questa volta il caso favori me, conducendomi a posare 





Fig. 3 — G. M. Spanzotti: Ciclo di affreschi. Ivrea (dintorni), Chiesa dell’ex-convento di San Bernardino 
(Fotografia dello Studio di riproduzioni artistiche) 


gli occhi su un'altra opera del maestro del Sodoma; e opera colossale questa, tale da rive- 
larci in ogni suo lato l’ingegno e l’anima del suo autore. Si tratta cioè del ciclo di affreschi, 
abbastanza ben conservati sino ad ora, esistenti nella chiesa dell’ex-convento di San Bernar- 
dino presso Ivrea (fig. 3), conosciuti e tenuti già in bastante considerazione, benchè anonimi, 
dagli amatori piemontesi; il che peraltro non impedisce che il locale in cui si trovano sia 
adibito presentemente ad uso di fienile e legnaia, senza che s’abbia nemmeno il riguardo 
di non accatastare fasci di legna contro il muro affrescato, con quale beneficio delle pitture 
è inutile dire. 

Gli affreschi, rappresentanti scene della vita e passione di Cristo, sono distribuiti in 
numero di ventuno su una stessa parete, in guisa identica ai noti affreschi di Gaudenzio 
Ferrari in Santa Maria delle Grazie in Varallo: essendo anche la parete su cui sono dipinti 
sorretta da tre arcate, per mezzo delle quali si doveva accedere alla parte posteriore della 
chiesa, precisamente come a Varallo, quantunque ora il piano attuale del fienile giunga 
vicino al livello inferiore degli affreschi, lasciandosi sotto quasi completamente i tre archi 
a sesto acuto. 

Ora, conoscendo il quadro dello Spanzotti alla Pinacoteca e vedendo queste pitture, non 
è possibile non riconoscervi la mano dello stesso artista, e non accertarsi sempre più della 
attribuzione di esse allo Spanzotti, dopo averle minutamente esaminate: onde io credo che 
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soltanto all’essere da troppo poco tempo 
conosciuta un’opera autentica di (Gian 
Martino, debbasi l’essere tuttora gli affre- 
schi di Ivrea senza nome. 

Infatti, considerandosi ad esempio la 
scena della /wuga in Egitto (fig. 7), si vedrà 
come la figura della Madonna sia così 
simile a quella del n. 29 Pi della Pinaco- 
teca di Torino, da sembrare quasi fatta 
con lo stesso cartone. La Madonna è se- 
duta sull’asinello come se in trono, nella 
stessa identica posa di tutta la persona: 
ha la medesima veste rossa con il solito 
cordoncino scuro in cintura, lo stesso mo- 
dello di manto (soltanto il colore ne è 
variato, essendo qui azzurro), il quale è 
puntato egualmente sulla veste in modo 
da assecondarne la scollatura quadrata, e 
forma, ripiegandosi col braccio destro 
della Vergine, le stesse pieghe. E la testa 
della Madonna è identica, con gli occhi 
abbassati, velati dalle palpebre, e gli stessi 
lineamenti e particolarità del volto già 
notate come distintive dello Spanzotti; 
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Fig. 4 — G. M. Spanzotti: Annunziazione 
Ivrea (dintorni), Chiesa dell’ex-convento di S. Bernardino 
(Fotografia dello Studio di ripr. artistiche) 


ed ha i bei capelli biondi, appena ondulati, spartiti e sciolti sulle spalle, senza velo: perfino 
la sua mano destra, mal disegnata come nella tavola della Pinacoteca, tiene nello stesso modo 
il piedino del Bambino che, seduto, anzichè sdraiato, sulle ginocchia della Madre, tiene pure 





Fig. 5 — G. M. Spanzotti: Presepe 


Ivrea (dintorni), Chiesa dell’ex-convento di S. Bernardino 
(Fotografia dello Studio di ripr. artistiche) 


qui un libro fra le mani. 

Nella scena seguente rappresentante la 
Disputa di Gesù coi dottori(fig.8), la figura 
austera di Maria riproduce invece con po- 
chissime varianti il modello di Madonna 
dell’Albertina: ne ha lo stesso viso non 
troppo giovanile, il manto azzurro che 
ricopre anche il capo e forma nel rica- 
dere le stesse pieghe: perfino la mano 
destra vi è disegnata nello stesso modo, 
legnosa, diritta con le dita, piuttosto lun- 
ghe, senza nocche. 

Nè a queste due figure si limitano 
1 tratti caratteristici dello Spanzotti, ma 
saltano agli occhi in ogni parte delle di- 
verse istorie: tutte le teste viste di fronte 
o di tre quarti mostrano il cranio molto 
prominente sopra la fronte, con i capelli, 
aventi un certo spessore quasi di par- 
rucca, ma disegnanti bene la forma del 
capo, spartiti nel mezzo e scendenti tutti 
uniti sulle tempia e sulle orecchie con 
una determinata linea lievemente ondu- 
lata, sempre la stessa: e le mani mostrano 
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Fig. 6 — G. M. Spanzotti: Adorazione de’ Magi 
Ivrea (dintorni), Chiesa dell’ex-convento di S. Bernardino 


(Fotografia dello Studio di ripr. artistiche) 





costantemente l’egual disegnatore inabile, 
con le loro movenze male espresse e le 
dita senza giunture, punto affusolate, come 
mozze all’estremità, spesso tenute diritte, 
o ripiegate in modo da sembrar tronche: 
come appare sempre lo stesso tipo carat- 
teristico di bambino, benchè qui un po’ 
più abbellito; mentre in quasi tutte le 
teste di profilo vedesi l'orecchio triango- 
lare già notato. E nelle vesti, dalle stesse 
pieghe, spessissimo si ha la scollatura 
quadrata, ornata tutt’attorno da una lista 
d’oro che forma sul davanti un'appendice 
appuntita, come anche l'immancabile cor- 
doncino scuro in cintura; mentre il bam- 
bino Gesù ha anche qui talvolta la cor- 
tissima tunichetta grigia già ricordata; e 
la Madonna nella Crocifisstone (fig. 15) 
mostra, di sotto i ripiegamenti delle vesti. 
le punte rotonde delle sue scarpe nere. E 
se ancora non bastasse, sulla piatta cor- 
nice che unisce superiormente la parete 
affrescata al soffitto, sono dipinti festoni 
di frutta e foglie, riuniti con cordoncini 


rossi, i quali richiamano subito gli eguali festoni del trono della Vergine all’Albertina. 
Ora, attribuiti questi affreschi, come è di dovere, allo Spanzotti, essi possono essere 
utilizzati, insieme con le altre due pitture riconosciute come sue, per cercare di stabilire le 


caratteristiche del nostro artista. 
Ebbene, la prima cosa che ci colpisce 
in lui è il contrasto strano fra qualità emi- 
nenti, tali da trarlo subito fuori dalla 
mediocrità, e difetti degni di uno scolaro. 
E per occuparci prima dei meriti vorrei 
richiamare l’attenzione sulla grande scena 
centrale della Crocifissione (fig. 15), che, 
come è la capitale del ciclo per l’impor- 
tanza sua nella tragedia rappresentata e 
per lo spazio assegnatole, così è quella 
in cui l’artista si è curato di più ed ha 
posto il maggiore suo impegno. In questo 
quadro vi sono alcune figure nelle quali 
lo stato d’animo è così mirabilmente 
espresso da sentirci turbati osservandole: 
tali i due ladroni, in cui il soffrire non 
potrebbe essere più parlante, sia in quello 
di sinistra, agonizzante già, gli occhi velati 
dalla morte, pieno di rassegnazione nel 
viso buono, sia in quello di destra contor- 
centesi disperatamente sulla croce, il volto 
alzato al cielo in una bestemmia strappa- 
tagli dallo strazio delle gambe che un 





Fig. 7 — G. M. Spanzotti: Fuga in Egitto 
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Ivrea (dintorni), Chiesa dell’ex-convento di S. Bernardino 


(Fotografia dello Studio di ripr. artistiche) 
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soldato gli spezza con la mazza ferrata; 
e non meno commovente nel suo com- 
posto dolore è la Madre che, alzato un 
lembo del manto a raccogliere religiosa- 


mente il sangue che cola abbondante dalla 


recente ferita del costato di Gesù, si volge 
severa in un angosciato rimprovero a chi 
ha fatto quest’ultimo scempio del figlio 
suo: mentre anche la figura di Longino, 
vecchio, a cavallo, visto quasi di tergo, 
è veramente tragica nel suo atto di do- 
loroso pentimento, le mani alzate verso 
Gesù, in segno di contrita devozione. In 
un’altra figura di soldato a cavallo poi, 
che chino sull’arcione sta tutto intento a 
seguire il giuoco dei dadi, che altri sol- 
dati fanno in terra, è felicemente espressa 
una buona disposizione naturalistica, come 
d’altra parte la realtà movimentata è ot- 
timamente significata nei numerosi cavalli 
che popolano questa scena; non smen- 
tendosi del resto tale attitudine dell’ar- 
tista a riprodurre forme d’animali anche 





Fig. 8 — G. M. Spanzotti: Disputa tra i dottori 
Ivrea (dintorni), Chiesa dell’ex-convento di S. Bernardino 


(Fotografia dello Studio di ripr. artistiche) 


altrove, nei due graziosi asinelli della Fuga in Egitto (fig. 7) e dell'/ngresso in Gerusalemme. 

Ora questa forza di sentimento tragico e l’abilità d’esprimere stati d'animo e movimento, 
sono sempre la nota più simpatica nello Spanzotti: si vedano il viso presago di Cristo mentre 
riceve il bacio di Giuda; le due figure tristamente pensose di Giuseppe d’Arimatea e di 
Nicodemo nella Deposizione (fig. 14); il Cristo afferrato pei capelli e percosso dai manigoldi, 





Fig. 9 — G. M. Spanzotti : Battesimo di Gesù Cristo 
Ivrea (dintorni), Chiesa dell’ex-convento di S. Bernardino 
(Fotografia dello Studio di ripr. artistiche) 
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dinanzi alla Madre che ne sviene nella 
Salita al Calvario ; il bambino Gesù che 
graziosamente si volge alla Madre nel. 
l’ Epifanta (fig. 6); nella Disputa di Gesu 
nel tempio (fig. 8) la immobile attenzione 
dei Dottori, e nella /Zagellazione (di cui 
disgraziatamente non posso dare la ripro- 
duzione per le miserande condizioni di 
quest’affresco) l'energia di movimento e 
di sforzo dei manigoldi che legano e sfer- 
zano Cristo alla colonna. 

Ma questi pregi superiori che ci assì- 
curano di trovarci dinanzi ad un vero ar- 
tista, sfuggono quasi a prima vista in 
mezzo a tali e tanti difetti di forma, da 
apparirci quasi incomprensibili uniti come 
sono a quelle qualità. Ho già accennato 
all’infelice disegno delle mani; anche i 
piedi, rappresentati nudi, sono spesso assai 
deficienti: larghi, tozzi con le dita come 
tagliate su una linea diritta. Così quasi 
mai buono è il panneggio duro, disegnato 
sempre sommariamente, o con pieghe di- 
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ritte, quasi parallele, poco profonde; oppure, nei manti in special modo, con pieghe rade, 
brevi, ma molto fonde, moventesi in tutte le direzioni, come se formate da una grossa carta. 
Puerile poi sempre è il paesaggio, con monti e massi di cartone: come, pur essendo interes- 
santi per le cose rappresentate, sono sempre troppo sommariamente indicati (quasi soltanto 
disegnati con tratti lineari scuri su fondo chiaro) i fondi di architettura con colonnati e case 
del Rinascimento, e, solo una volta, lontani edifizi con guglie gotiche (fig. 13). Alcune scene 
poi, in contrasto con quelle piene di senso tragico, di cui ho detto, sono di una vacuità 
desolante, come, ad esempio, l’Ascenstone. Tutti gli affreschi inoltre sono dipinti con una 
trascuratezza di fattura che non fa eccezione se non per alcuni visi, trattati quasi con una 
tecnica di miniatore, con lumi rosei su ombre verdine; mentre le vesti sono sempre ombreg- 
giate a larghe pennellate filacciose di una sola tinta scura, spesso nera, su un colore unitòono 
chiaro; e i capelli sono indicati su una massa unita con trattini chiari e scuri, spesso con 
una certa regolarità che da alla capiglia- 
tura l’aspetto di essere arricciata coi ferri. 

Infine, ciò che è pure una caratteristica 
dello Sparizotti, riuscendo ora un merito 
ed ora il contrario, si è una semplicità 
grande in tutte le cose sue, sia nelle scene, 
ridotte sempre al minimo numero di fi- 
gure necessario, sia nella rappresenta- 
zione delle singole figure stesse, vestite in 
poche determinate fogge, senza ornamenti 
né ricchezza di particolari, spesso con una 
povertà di senso realistico da stupire in 
un artista dell'ultimo Quattrocento. 

Onde complessivamente si riconosce 
nello Spanzotti un pittore un po' strano, 
dotato di un’anima e di sentimento di vero 
artista, ma costretto a lavorare un po’ 
troppo a braccia, e soprattutto educato 
ad una scuola non sufficientemente raf- 
finata. 

Ora che sappiamo noi di questa scuola 
piemontese(detta comunemente vercellese, 
perchè in Vercelli sappiamo aver risieduto 
maestri e scolari), di cui lo Spanzotti, non 
uscito mai dal suo Piemonte, anzi dalle due provincie di Novara e Torino, dovette essere uno 
dei più puri rappresentanti? Ben poco, non essendo stata fin qui quasi nemmeno studiata: 
cosicchè noi non siamo in grado di giudicare che cosa lo Spanzotti prendesse dai suoi maestri 
e che cosa egli creasse di suo. Io ricorderò soltanto come gli artisti, probabilmente locali, che 
allora lavoravano in Piemonte (come gli autori delle opere anonime innanzi ricordate, nonchè 
degli affreschi esistenti sulla porta laterale della chiesa di San Giusto a Susa, ove 1’ /rg7resso 
di Gest tn Gerusalemme è trattato in modo tutto analogo allo stesso soggetto dello Span- 
zotti a Ivrea) mostrino molte somiglianze col fare del nostro; mentre d’altra parte nello 
stesso tempo o poco innanzi si erano avuti artisti francesi che avevano lavorato, oltre che 
nei castelli subalpini della val d'Aosta e del Saluzzese, anche nelle terre di pianure, re- 
standocene testimonianza fra l’altro nelle storie della Passione di Gesu affrescate sulle 
parti superiori delle pareti del Battistero annesso al duomo di Chieri, nonchè negli altri 
affreschi, migliori, della sacrestia di Sant'Antonio di Ranverso, ove la grande scena della 
salita al Calvario è un pezzo di pittura tutt'altro che meritevole di essere ignorata com’ è. 
Ora è naturale che gli artisti locali piemontesi, e fra essi lo Spanzotti, soggetti all’in- 





Fig. 1o — G. M. Spanzotti: Risurrezione di Lazzaro 


Ivrea (dintorni), Chiesa dell’ex-convento di S. Bernardino 
(Fotografia dello Studio di ripr. artistiche) 
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fluenza sia di questi modelli francesi che a quella degli artisti della vicina Lombardia, nume- 
rosissimi allora specialmente a Vercelli, accettassero forme da una parte e dall’altra, fon- 
dendole insieme in un tutto caratteristico- dell’arte piemontese del Rinascimento, che in nessun 
altro è così evidente come nello Spanzotti. In lui infatti si hanno forme che richiamano 
direttamente l’arte francese, come la figura della Madonna stessa della Pinacoteca (fig. 1), 
col capo scoperto, i capelli biondi sciolti, il manto e la veste formanti scollatura quadrata; 
alcuni tipi di composizione dei suoi affreschi d'Ivrea, come l'Annunciazione (fig. 4) e la 
Crocifisstone (fig. 15); l’uso d’introdurre nelle rappresentazioni sacre laidi volti di mani- 
goldi, deformi, quasi caricaturati (nella Crocifissione l’uomo gozzuto con la spugna, situato 
dietro la croce di Cristo); nonchè l’abitudine di dipingere le figure delle sue tavole su fondo 
d'oro a disegni e di ornare i lembi dei manti con fregi costituiti da una striscia d'oro 
‘tutta tempestata di gemme e perle; ed 
anche la forma delle ali degli angioli, 
molto appuntite nella parte alta. Ma 
queste forme di ispirazione francese ven- 
gono poi a trovarsi a contatto nello 
Spanzotti con altre spiccatamente lom- 
barde, le quali finiscono per prevalere: 
tali sono lo stile costantemente classico 
delle "architetture e dei mobili, l’uso di 
festoni di frutta e foglie, di angioletti mu- 
sicanti, non rigidamente ieratici, ma vez- 
zosamente seduti o posti a cavalcioni sulle 
spalliere dei troni; l’acconciatura del capo 
della Vergine nella tavola dell’Albertina, 
tante volte ripetuta ad Ivrea, e soprat- 
tutto la fisonomia generale delle figure: 
il tutto rivelante un'influenza foppiana o 
mantegnesca. 

Più facile forse che non il vedere che 
cosa lo Spanzotti abbia potuto prendere 
dai suoi maestri o modelli, è lo studiare 
quale possa essere stato il suo influsso 





negli scolari suoi. Di questi uno ci è noto Fig. 11 — G. M. Spanzotti: Ultima cena 
esplicitamente; ed a tutti è possibile, ora Ivrea (dintorni). Chiesa dell’ex-convento di S. Bernardino 
che è conosciuta un’opera un po’ com- (Fotografia dello Studio di ripr. artistiche) 


plessa del maestro, vedere che cosa di lui 
sia passato nel suo grande scolaro: in non posso nè voglio occuparmene per ora, desiderando 
invece cercare di porre in luce quali altre fila possano essere partite dal maestro del Sodoma. 
Ho già accennato alla furia di distruzione che tanto ha disperso dei prodotti dell’antica 
scuola piemontese: tuttavia di due buoni rappresentanti di essa del principio del Cinquecento 
ci rimangono tante e tali opere da poterci noi fare un chiaro concetto dell’arte loro: si tratta 
di Gerolamo Giovenone da Vercelli e Defendente Ferrari da Chivasso. Ora, controntando 
le opere giovanili del primo c tutta la produzione del secondo con quanto conosciamo dello 
Spanzotti, è evidente l'influenza diretta di quest’ultimo sui due artisti di lui più giovani, sì 
da render giustificata la supposizione che egli fosse maestro loro, specialmente di Defendente. 
Infatti in tutte le pitture di costui si hanno tante forme comuni con lo Spanzotti da poterle 
difficilmente spiegare in altro modo: così la composizione delle sue numerosissime Na4ività, 
con la Madonna inginocchiata a mani giunte, adorante il Bambino, steso ignudo su un lembo 














! CoLomBo, Documenti e notizie intorno gli artisti vercellesi, Vercelli 1883, pag. 85. 
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del suo manto, e con una schiera di piccoli angioli fanciulli, inginocchiati anch’essi a mani 
giunte compostamente gli uni vicino agli altri; la forma dei troni, il tipo delle Madonne a 
capo leggermente chino, con mento aguzzo e naso .fine; i putti a testa grossa con piccoli 
lineamenti molto ravvicinati fra loro; nonchè il disegno sempre debole e difettoso delle mani 
con dita lunghe senza nocche, ed il pollice assai corto, sono una derivazione diretta di forme 
simili dello Spanzotti; mentre anche altre particolarità sue: di rappresentare assai spesso 
fondi interni di semplice architettura classica con finestrelle rotonde tagliate da un’ inferriata 
a croce, di dipingere le figure dei suoi santi su pannelli d’oro a disegni, di bordare quasi 
sempre i manti delle sue Madonne e anche le vesti di altre figure con liste d’oro fregiate di 
gemme, di allacciare i sandali ai piedi dei suoi personaggi con certi determinati lacci neri, 
di allietare i troni della Madonna di putti musicanti di tipo mantegnesco, e di spargervi 
talvolta dinanzi fiori, hanno tutte il loro modello nello Spanzotti: cosicchè ci vorrebbe proprio 
una prova in contrario per non credere 
Defendente uscito dalla scuola di Gian 
Martino. 

E poichè anche nel Giovenone gio- 
vane È si hanno molte forme comuni con 
Defendente, sì da non potersi dubitare 
che essi sieno stati condiscepoli; e di più 
appare in lui un accoppiamento di rosso 
scarlatto e di giallo che troviamo iden- 
tico nello Spanzotti ad Ivrea; così io 
propendo a credere che anche il Giove- 
none seguisse la scuola del suo mag- 
giore concittadino, innanzi di entrare, 
satellite insignificante, nell’orbita di Gau- 
denzio Ferrari. In favore del resto della 
opinione che Defendente ed il Giovenone 
sieno scolari dello Spanzotti sta anche 
la circostanza dell’affinità che esiste fra 
il loro modo di modellare i visi e quello 
caratteristico dell’altro scolaro certo di 
Gian Martino Spanzotti, il Sodoma: negli 





Fig. 12 — G. M. Spanzotti: Lavanda de' piedi uni e nell'altro infatti abbiamo lo stesso 
Ivrea (dintorni), Chiesa dell’ex-convento di S. Bernardino ovale un po'largo all'altezza degli zi. 
(Fotografia dello Studio di ripr. artistiche) gomi, che si va affinando nello scendere 


verso il mento aguzzo, bocca piccola, 
naso fine e un po’ appuntito, occhi poco aperti, un po’ lunghi e distanti fra loro, sopracciglia 
quasi impercettibilmente segnate. 

Col che non voglio dire davvero che sia il Giovenone che il Defendente debbano tutta 
l’arte loro allo Spanzotti, chè anzi si hanno in essi pregi comuni che non poterono davvero 
apprendere da questo maestro, come il senso delicato che essi hanno del paesaggio, così 
malamente inteso invece dallo Spanzotti; nonchè alcune particolarità iconografiche che 
ambedue dovettero accettare da altra scuola, quali le curiose alette, non attaccate alle spalle, 
ma agli avambracci degli angioli, forma che si trova tanto spesso nei quadri di Defendente 
Ferrari ed anche in Girolamo Giovenone nella sua Nafizità di Vercelli, e che all'infuori di 
essi io non ho veduto in Piemonte che nel ricordato trittico del duomo di Chieri, nel cui 
autore del resto, anche per altre ragioni, fra le quali il paesaggio, potrebbe ricercarsi un 


! Quale ci appare in alcune sue opere esistenti celli (Nafività e 4 piccole tavolette con figure di santi) 
nella Pinacoteca dell'Accademia di belle arti di Ver- e nel n. 39 della R. Pinacoteca di Torino. 
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altro sensibilizzatore di Defendente e del 
(riovenone: non il solo tuttavia, non po- 
tendosi escludere un certo influsso su di 
essi anche dei piemontesi-meridionali Gan- 
dolfino dei Roreti d’Asti e Macrino d'Alba, 
nutriti ad altre aure che non lo Spanzotti 
e gli altri delle provincie di Torino e 
Novara. 

E così non ho parlato ancora delle 
affinità che chiunque abbia veduto gli 
affreschi di Ivrea sa esistere tra questi e 
gli analoghi di (raudenzio in Santa Ma- 
ria delle Grazie in Varallo: il che ho fatto 
espressamente intendendo occuparmene 
a parte. 

Ho già accennato all’ egual numero 
e disposizione delle istorie nei due cicli 
di affreschi, cosicchè nell’uno e nell’altro 
sì hanno rappresentate, tranne qualche 
eccezione, le stesse scene della vita di 
Cristo.' Ma vi è ben altra parentela fra 
i due cicli: le diverse scene comuni, ec- 
cettuate alcune, sembrano in generale trat- 
tate su uno stesso scheletro, per così dire, 
modestamente rivestito ad Ivrea, ricca- 





Fig. 13 — G M. Spanzotti: Cristo deriso 
Ivrea (dintorni), Chiesa dell’ex-convento di S. Bernardino 
(Fotografia dello Studio di ripr. artistiche) 


mente e talvolta capricciosamente ornato a Varallo: ad esempio nell’Anmnunciazione, oltre 
all'egual situazione delle figure nella scena, si ha lo stesso fondo di cameretta semplice con 
una finestra quadrata nel mezzo e due usci semiaperti uno per parte; nella Naf:vifà lo sfondo 





Fig. 14 — G. M. Spanzotti: Deposizione 
Ivrea (dintorni), Chiesa dell’ex-convento di S. Bernardino 
(Fotografia dello Studio di ripr. artistiche) 


è pure analogo con un arco a sinistra da 
cui si vede un angiolo in alto e paese 
con pastori; nel Baffesimzo la disposizione 
delle figure è la stessa e assai simile pure 
il fondo di passaggio avvallato nel mezzo 
e rialzantesi a sinistra con una montagna 
boscosa, a destra con una roccia nuda 
su cui vedesi lontanissima, in piccolo, la 
scena della Zentfazione di Gesu. E la 
composizione è perfettamente analoga 
nella Resurrezione di Lazzaro, nell’ /n- 
gresso tn Gerusalemme; mentre nel Ba- 
cio di Giuda la scena avviene a Varallo 
ed a Ivrea parimenti di notte, tragica- 
mente rischiarata dalle fiaccole dei sol- 
dati. Una certa rassomiglianza, benchè 
parziale, si ha anche nella Crocifisstone, 
ove si ha lo stesso movimento di soldati 


! Le scene che si hanno ad Ivrea e mancano 
a Varallo sono: Gesù nel tempio e 1° Ascensione, 
in luogo delle quali a Varallo, a completare il 
numero di 21, si ha la /refarazione della cro- 
cifissione e la Discesa al Limbo. 
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a cavallo, uno dei quali con la mazza ferrata alzata, ai piedi del ladrone di destra, ed il solito 
aguzzino gozzuto con la spugna. Maggiore affinità si ha invece nella composizione della 
Deposizione, ove nell’uno e nell’altro affresco Gesù morto giace irrigidito sulle ginocchia della 
Madre seduta, circondata dalle donne pietose, mentre Giovanni d’Arimatea e Nicodemo si 
tengono ritti più indietro, ragionando fra loro. E non è ancora tutto, ma si hanno affinità 
in generale ed in qualche tipo di figura, rassomigliando un po’i vecchioni di Gaudenzio, 
dall’abbondante barba spartita, a quelli dello Spanzotti; e nei modelli di architettura, riveden- 
dosi anche in Gaudenzio la solita finestrella rotonda di Gian Martino e di Defendente; e 
perfino nelle parti metalliche degli affreschi in rilievo (armature, elmi, bardature di cavalli, 
contorni delle aureole) che come si vedono a Varallo, così esistevano anche ad Ivrea, benchè 
oggi caduti. 

Infine le somiglianze fra i due cicli di affreschi sono tante e tali da non permetterci di 
crederle casuali, nemmeno supponendo una fonte comune d'’ ispirazione. È necessario quindi 
ammettere che uno dei due artisti abbia veduto l'opera dell'altro e l'abbia imitata. Quale? 
L’essere l’autore degli affreschi di Varallo assai maggiore artista che non quello di Ivrea 
darebbe luogo a supporre che egli debba essere stato il modello, l’altro l’ imitatore. Vediamo 
se ciò è possibile. 

Gli affreschi di Ivrea purtroppo sono senza data (almeno a me non è riuscito rintrac- 
ciarvela), ma forse non ci mancano gli elementi per stabilire se poterono essere eseguiti prima 
o dopo il 1513, anno in cui Gaudenzio terminò i suoi lavori in Santa Maria delle Grazie. 
Sappiamo infatti dello Spanzotti che nel 1481 faceva da testimonio in atto pubblico, quale 
cittadino ed abitante di Vercelli, il che ci assicura che doveva avere almeno compiuto i 
25 anni, ' senza escludere che ne potesse avere parecchi di più; ma stiamo pure per il meno. 
Orbene, se lo Spanzotti nel 1481 contava 25 anni, nel 1513 doveva averne almeno 57. E sarebbe 
oltre i 57 anni che egli avrebbe dovuto eseguire gli affreschi di Ivrea, imitando, lui già vecchio 
e caposcuola, un giovane astro alla moda; e senza poi cadere mai nel servile nè nell’esage- 
razione del suo modello, ma sapendosi mantenere sempre in una sobrietà dignitosa, e costi- 
tuendo a maggior pregio dell’opera sua, ciò che è ben difficile in un imitatore e cioè la forza 
espressiva ed una singolare freschezza di concezione delle diverse scene; giacchè ciò è da 
notare che, se infinite sono le affinità formali fra i due cicli, le scene più vibranti di vitalità 
tragica vi sono trattate in modo del tutto diverso, con perfetta originalità di sentimento. 

Ora è ciò ammissibile ? Se pure si volesse supporre che il vecchio Spanzotti fosse costretto 
dai suoi ordinatori ad ispirarsi al capolavoro di Varallo, noi non potremmo attenderci da 
lui che un’opera vuota, senza carattere, imitante (raudenzio in ciò che più ne costituisce, per 
dir così, la specialità formale, come gli angioli piangenti e svolazzanti, le foggie delle vesti 
cinquecentesche, l'insieme delle scene meglio riuscite, i tipi di volti, ecc.: precisamente il 
contrario di quanto in realtà sono gli affreschi di Ivrea. 

Per contrario nulla logicamente ripugna ad ammettere che il giovane Gaudenzio subisse, 
fors'anche senza volerlo, l'influenza di un artista tanto più vecchio di lui e rinomato, pur 
riuscendo, nella pienezza della sua forza giovanile e geniale, a creare un’opera vigorosa di 
spontaneità e bellezza, rivestendo il povero e nudo schema del suo modello, delle forme 
ricche e nuove che fiorivano nella sua originale fantasia. | 

Del resto anche gli affreschi stessi di Ivrea, interrogati in sé stessi nelle loro partico- 
larità iconografiche, ci confermano nell'opinione che essi debbono essere anteriori a quelli 
di Varallo: per quanto si voglia ammettere che nei paesi dove lavorava lo Spanzotti la moda 
del vestiario potesse essere un poco arretrata, le non molte figure in costume del tempo, che 
si vedono negli affreschi dello Spanzotti (fig. 6, 10, 13) hanno un fare troppo quattrocentesco 
nella semplicità dei loro abiti senza sbuffi, e nell’acconciatura del capo delle donne con i 
capelli un poco rasati per far la fronte alta; perchè noi le possiamo credere dipinte dopo il 1513. 











! A. VESME, 0p. cit., pag. 421. 
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Ora, ammesso che gli affreschi di S. Bernardino debbano essere stati eseguiti innanzi 
a quelli di Gaudenzio in Santa Maria delle Grazie, quali relazioni possiamo credere abbiano 
avuto luogo fra i due artisti? 

Io non vorrei sembrare troppo ardita, emettendo l'ipotesi che nello Spanzotti, anzichè 
in Macrino d’Alba, come altri suppose, debbasi ricercare quel primo maestro piemontese 


ra - 





Fig. 15 — G. M. Spanzotti : Crocefissione 
Ivrea (dintorni), Chiesa dell’ex-convento di San Bernardino 


dal quale oramai è opinione generale (raudenzio dovesse apprendere l’arte, ' innanzi di recarsi 
a Milano a frequentarvi il misterioso Stefano Scotto, il Luini* o forse anche, come già il 
Frizzoni pare inclini a credere, il Bramantino. * 





! CoLomBo, Vita ed opere di Gaudenzio Ferrari, ? Gian PaoLo Lomazzo, 7rattato dell’arte della 
Torino 1881, pag 11-2; G. FRIZZONI, L'arte in Val Sesia, pittura, Milano 1584, lib. IV, pag. 421. 
in Arch. stor. dell’arte, serie I, vol. IV, 1891, pag. 318. 3} FRIZZONI, loc. cit. 
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Ammettendo tale derivazione di Gaudenzio dallo Spanzotti, ci spiegheremmo perfetta- 
mente la curiosa arte sua che costituisce un fenomeno isolato nell’arte lombarda del Cinque- 
cento, essendo ben diversa, nell’essenza sua, sia dall'arte locale preleonardesca, sia da quella 
degli scolari ed imitatori di Leonardo. Egli avrebbe cioè serbata sempre viva la memoria 
delle forme del suo primo maestro, accettando dai Milanesi, fra i quali si era trasferito, alcune 
altre forme e tutti quei miglioramenti di tecnica e quella maggior accuratezza del disegno 
che egli prima ignorava, aggiungendo poi di suo quel certo che di fastoso e di esuberante 
che è tutto proprio dell’indole sua, nonchè, ben s'intende, il suggello del suo genio par- 
ticolare. 

E così la modesta personalità di Gian Martino Spanzotti acquista ben altra importanza 
di quanta non eravamo disposti ad accordargli: egli non ci appare più, quale ce lo potevamo 
.-immaginare, un mediocre maestro a cui sia toccata la fortuna immeritata di aver dato i primi 
ammaestramenti dell’arte ad un grandissimo artista, senza aver merito alcuno del genio del 
suo illustre scolaro; ma ci si rivela come uno stimato e meritevole caposcuola da cui furon 
nutriti tutti i maggiori artisti suoi corregionali della generazione successiva alla sua: i quali 
non a caso salirono tanto alto uscendo dalla sua bottega; ma degli insegnamenti avuti da 
lui mostrarono di far sempre tesoro, perpetuando e raffinando tutti, almeno quelli che ne 
erano capaci, il maggior pregio del comune maestro: l’infusione dell'anima e della vita nelle 
figure umane, l’espressione artistica delle passioni e dei movimenti. | 

Io credo quindi che possano non riuscir vani due voti ch’io faccio ardentemente: che 
altri mi aiuti a trarre maggiormente in luce questa simpatica figura di artista, finora troppo 
ingiustamente sepolta nell'oblio ; e d'altra parte che chi può e deve voglia estendere la propria 
protezione agli affreschi esistenti in San Bernardino d'Ivrea, onde salvarli dalla precipitosa 
rovina da cui sono minacciati per l'incredibile incuria di chi ne è proprietario. 


Torino, 12 novembre 1904. 
LISETTA CIACCIO. 





LA DECORAZIONE BACCHICA 


DEL MAUSOLEO CRISTIANO DI SANTA COSTANZA 








ELLE ricerche da noi intraprese già da molti 
anni sulle antichità cristiane della via Nomen- 
tana in vista dello studio critico dei testi rela- 
‘tivi a Sant'Agnese, avemmo ad occuparci 
della famosa rotonda di Santa Costanza. Noi 
eravamo assai disposti a riguardare come defi- 
nitivamente chiusa la discussione due o tre 
volte secolare sulla primitiva destinazione del 
monumento, sembrandoci che il De-Rossi avesse 
detta l’ultima parola sulla questione. L’ eminente 
archeologo Lanciani, insistè invece sulla necessità 
) fu di nuove ricerche, e spinse la sua cortesia 
97 @ fino a comunicarci dei documenti che gli 
impedivano di creder risoluto «l’enigma 
di Santa Costanza ». E in realtà noi ci trovammo alle prese con più enigmi intricati; ma 
le nostre investigazioni ci portarono a risultati inattesi e non privi d’interesse per la storia 
romana del Iv secolo. 

Cercheremo di riassumere qui ciò che concerne un problema artistico assai dibattuto: 
il carattere della decorazione primitiva del monumento *. 

È incontestato che la rotonda di Santa Costanza, abbia servito di sepoltura a Costantina, 
figlia di Costantino. Ma gli antichi archeologi, al tempo in cui sussisteva l'insieme della 
decorazione interna, furon così colpiti dal suo carattere bacchico che riguardarono comu- 
nemente l’edificio come un santuario pagano trasformato e lo designarono col nome di 
Tempio di Bacco. AL contrario il De-Rossi ritrovando nel centro della rotonda le tracce di 
un'antica piscina battesimale, tenne come provato che, secondo l'indicazione del Liber Ponti- 
ficalis l’edificio fu costruito come battistero da Costantino, e concluse, come già il Garrucci 
che i principali motivi di decorazione fatti per questo santuario cristiano non potevano essere 
mitologici. 

Alcune particolarità costruttive trascurate fin qui, bastano a mostrare che nessuno di 
questi due giudizi era ben fondato. 


' Per la descrizione generale di esso non pos- /arfe del Venturi: nessun autore ha fatto questa de- 
siamo meglio rimandare i lettori che alla Sforia del-  scrizione con un senso artistico più fine e delicato. 


L'Arte. VII, 59 
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Esaminiamo dapprima l’interno della rotonda. L'edificio in antico preceduto da un 
vestibolo D e circondato dalla galleria C senza comunicazione col vestibolo, si compone 
attualmente d’una cupula centrale A, e d’una nave anulare £ sostenute da 24 colonne gemi:- 
nate. Tra le 12 arcate così formate, 4 più grandi opposte l’una all'altra corrispondono alla 
porta d’entrata e a tre grandi nicchie e, 4, 4, praticate nella muraglia. La grande nicchia c 
in faccia all'entrata conteneva ancora nel xviIII secolo il colossale sarcofago di porfido che 
oggi si trova nella sala a croce greca del Vaticano. Nelle due grandi nicchie laterali 4 4 
si sono aperte le porte soltanto nell’anno 1600. Anche Desgodetz (Les édifices antiques, pag. 29) 
ha creduto che originariamente la galleria esterna £ restasse senza accesso. Questa anomalia 
non esisteva in principio, ma proveniva da un rimaneggiamento della rotonda. Infatti la 





Gih 6 20 90 60 


Pianta di Santa Costanza 


grande nicchia c non era primitivamente murata, ma formava un’apertura simile a quella 
della nicchia d’entrata e preceduta come quella da due colonne di granito rosa, mentre tutte 
le altre colonne sono di granito grigio. Si può vedere all’esterno in è l’arco tracciato nel 
muro da questa chiusura. Ciampini aveva già constatato che la chiusura’ della nicchia non 
appartiene alla costruzione primitiva, e il piano di Fontana, fa risaltare questa particolarità. 
La nicchia non aveva dunque per oggetto di contenere il sarcofago, ma di dare. accesso 
alla galleria esterna. Il sarcofago stesso non è scolpito soltanto in parte, come quelli destinati a 
esser posti nelle nicchie; malgrado l’estrema difficoltà del taglio del porfido, esso è unifor- 
memente lavorato su tutte le facce, destinato perciò a occupare un posto centrale visibile 
da tutti i lati. Se si è sacrificato l’accesso della galleria esterna è che si è spostato il sar- 
cofago per dare all’edifizio un nuovo adattamento. 

Avanti alla nicchia c così ottenuta la volta anulare è stata stranamente forata e sor- 
montata da una disgraziata costruzione quadrata che acceca una finestra della cupola. La 
muratura in soprastruttura aveva essa stessa da ciascun lato una finestra attualmente murata: 
era una lanterna stabilita per gettar luce nella nicchia e per formar cupola su un altare eretto 
in f avanti al sarcofago. La muratura è così antica che Desgodetz e altri l’hanno riguardata 
come parte della costruzione primitiva ma essi non avevano notato il rimaneggiamento della 
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nicchia del fondo. Evidentemente la costruzione di una lanterna è stata resa necessaria dallo 
stabilirsi dell’altare e dalla traslazione del sarcofago in un luogo poco rischiarato, perchè la 


rotonda con le sue dodici finestre, munite allora, è vero, di transenne 
e con le aperture della nave anulare, non ne aveva alcun bisogno. 

L’interno del monumento ha dunque subito molto anticamente 
una importante modificazione e secondo ogni apparenza ciò fu per 
sbarazzare il centro della rotonda occupato dal sarcofago. Non basta 
perciò aver constatato nel centro dell’edifizio le tracce di una piscina 
battesimale per essere in diritto di concludere che Santa Costanza fu 
in origine costruita per uso di battisterio.' Passiamo a esaminare gli 
attacchi della rotonda con il circuito grandioso su cui si apriva il suo 
vestibolo. Il suolo di questa cinta è stato scavato dal Fea, ed è riem- 
pito di casse mortuarie in marmo formanti degli strati sovrapposti, la 
fegulata o portico che correva tutt’attorno riparava dei ricchi sarco- 
fagi cristiani. 

Le medaglie di Costantino trovate nelle tombe mostrano che 
questo cimitero cristiano era costituito dall'epoca di questo impera- 
tore. D'altronde la muratura dei muri dalla maniera detta massenziana 
è del Iv secolo. La cinta si presenta come una dipendenza della basi- 
lica di Sant'Agnese che è d'origine costantiniana. 

La rotonda fu addossata al muro di cinta già esistente. Davanti 
al monumento la costruzione di questo muro è stata conservata e 
raddoppiata da un altro muro per servire di sostegno alle colonne 
oggi scomparse del vestibolo. Sotto il vestibolo stesso sussistono le 
vestigia a, è, c, d'una costruzione distrutta per far posto alla rotonda, 
e che s’apriva sulla cinta. Queste vestigia hanno la forma di sale a 
tre absidiole, cellae frichoroe che al cimitero a cielo scoperto di Cal- 
listo, servivano per i banchetti funebri celebrati in memoria dei defunti. 

La rotonda di Santa Costanza è dunque di qualche tempo poste- 
riore allo stabilirsi della cinta cimiteriale cristiana, a cui è annessa; essa 
fu in origine un monumento del coemeterium Sanctae Agnetis. 

Si vede per conseguenza come è poco fondata l’ipotesi degli 
antichi archeologi che consideravano questo monumento come un 
tempio di Bacco. Tuttavia quest’appellativo, per erroneo che sia, ha 
qualche valore: esso mostra come ha giustamente notato il Venturi, 
che al tempo in cuì i musaici sussistevano nel loro insieme i vecchi 





asc, 


Elevazione della cupola 
di Santa Costanza 
(Disegno di San Gallo) 


artisti si rendevan conto che essi erano composti di motivi bacchici. E infatti qual motivo 
più nettamente bacchico del disegno del musaico nero e bianco del pavimento oggi distrutto? 
Questo disegno segnalato dal Mintz È e che noi pubblichiamo per la prima volta mostra 


! Questa modificazione s’è fatta con sontuosità. La 
lanterna della cupola avventizia fu decorata d’un mu- 
saico. Cristo in mezzo agli apostoli offre grandi ana- 
logie con quella di Santa Pudenziana. (Cfr. MtnTZ, 
Revue archéol., 1878, p. 362). Questo musaico aveva 
rapporto con i musaici a soggetto cristiano che si 
vedono ancora nella conca delle absidiole laterali d.d.; 
musaici antichissimi che nessuno, nemmeno il De 
Rossi, riguarda come facenti parte della decorazione 
primitiva della rotonda. Questi due musaici sono ispi- 
rati all’iniziazione battesimale. (Cfr. DUCHESNE, Lib. 
Pontif. Sylvester, n. 81); essi raffigurano il Dono della 


legge divina. Così appariva ancor meglio, che l’ere- 
zione di un battistero nella rotonda aveva portato con 
sè un rifacimento e una decorazione nuova dell’edi- 
ficio. Si può dimostrare che la rotonda fu così tras- 
formata verso la fine del Iv secolo e che divenne la 
prima succursale del battistero del Laterano troppo 
stretto per la folla dei neofiti al tempo di Teodosio. 

® Revue archéol., décembre 1876, pag. 406. Il di- 
segno fu compreso in una raccolta di opere di P. Sante 
Bartoli offerto al re di Francia, ma invece è della 
mano del figlio di P. Bartoli. 
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due fanciulli che tengono la coppa e s’apprestano a far libazioni, l’un d’essi coronato di 
pampini bacchici è seduto sull’asino, posizione ordinaria del Sileno, l’altro danza col bastone 
ricurvo della vendemmia.! 

La cornice è formata di rami di vite dove figurano diversi uccelli. Sotto grappoli d’uva 
son posati, sopra due inghirlandati altari, vasi pieni di un nettare il cui odore attira una farfalla, 


PAVIMENTO - DEL- TEMPIO-DI- LE 
NELLA VIA*NVMENTANAANANO Mf 1-5-COSTANZA CONSAGRATO»DA"ALESAN 


LD55- della Nebil Famiglia da 





Pavimento di Santa Costanza (da antico disegno) 


col frutto rotondo simbolo d'offerta, * il bastone della vendemmia. A sinistra è sospesa al 
fogliame la patera delle libazioni, a destra la zampogna delle feste rustiche. Diversi elementi 
di questo motivo della decorazione del pavimento si ritrovano nei musaici ancora esistenti, 


! Non si è fatto risaltare, sembra, che il bastone tata agli olmi, come un tempo, il vendemmiatore si 
ricurvo, che nei monumenti antichi forma un attributo serve ancora d’un bastone simile per attirare i rami 
bacchico, non ha punto la medesima forma del fedum troppo alti. 
pastorale la cui asta è spesso più corta e leggermente ? Cfr. COLLIGNON, 7rois vases peints de la Gréce 
ritorta. In alcune parti d’Italia in cui la vite è mari- fropre, in Revue archéol., 1875. 
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nella volta anulare. Alcuni dei compartimenti di questi musaici sono ornati di intrecciature 
e riempiti degli stessi motivi ornamentali; animali, uccelli, teste di fanciulli, figurine drap- 
peggiate alla greca, genietti danzanti e portanti, patere, Amore e Psiche, le tre ‘Qozi o sta- 
gioni greche con i loro attributi, fiori, covoni e frutti; una danzatrice seminuda par bene 
una baccante, e si rivede il fanciullo con la coppa in mano, che s’appresta a una libazione. 
Ma sono i compartimenti formanti un soggetto jd’insieme e di cui i primi non sono che 
accessorii, che presentano un carattere bacchico più spiccato. Gli scompartimenti delle due 
grandi arcate laterali son decorate di scene di vendemmia e del mosto, gli altri son coperti 
da una giuncata di rami, dove tra i fiori, i frutti e gli uccelli, si vedono tutte le sorta di 





Musaico della cupola di Santa Costanza. (Dai Vetera Monumenta del Ciampini 1699) 


vasi che servivano a mescolare, versare e bere il vino. Il predominio dell’elemento bacchico 

è così netto che alcuni autori han preso come personificazioni della vendemmia, o per Bacco 

dio del vino e Como dio del banchetto, i due busti figurati a grandezza naturale nel centro . 
di questi musaici. 

Quale difficoltà c'è allora ad ammettere che il musaico oggi scomparso, che decorava 
la calotta della cupola centrale, sia stato in rapporto col carattere dell’ornamentazione del 
pavimento e della volta anulare? 

Che sia così ce lo mostra la più antica incisione di quel musaico, fatta per i Vezera 
Monumenta del Ciampini nel 1699, da un disegno comunicatogli da Sante Bartoli, e che 
comprendeva quasi la metà dell’opera. IL’insieme del musaico, è stato inciso più tardi, con 
qualche lacuna, in appendice alle Picturae antiguae di P. Sante Bartoli nell'edizione del 
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Bellori (1791). La composizione era concepita in modo da fare un tutto con la decorazione 
architettonica ad 0fws secéile, che rivestiva il tamburo della cupola portato da dodici arcate, 
e in cui si aprivano dodici finestre. Figurava un elegante padiglione circolare la cui membratura 
fortemente rilevata si componeva di dodici montanti che si riunivano al centro della volta. 
Perchè la composizione fosse più leggera e si elevasse in prospettiva, il padiglione sorgeva 
al di la d’una zona acquatica, formante fregio, che era animata da una moltitudine di genietti 
che si sollazzavano, pescavano, vagavano tra gli uccelli. A sostegno dei dodici montanti 
stavan delle cariatidi fiancheggiate da tigri e pantere bacchiche, e le cariatidi sollevando 
delle volute determinavano una zona di nicchie aperte sulla campagna: dalle aperture si 
vedevan delle scene di tre o quattro personaggi concepiti in quella forma calma e idillica 
che caratterizza l’arte ellenistica. Nella zona superiore il padiglione aveva il suo montante 
scolpito in triplice figurina, e nello spazio intermedio, delle cartelle in rilievo dove si alternavano 
baccanti con satiri e altre figure. La zona vicina al centro era semplice e senza figure. Le 
diverse zone erano così sempre meno cariche di ornamenti in modo da togliere ogni pesantezza 





Musaico della cupola di Santa Costanza 
Disegno di Francesco d’ Olanda (Madrid Escuriale) 


alla volta della cupola, con quella decorazione d’una leggerezza progressiva. Le scene con 
persone non son qui che un abbellimento accessorio; la disposizione dei compartimenti e 
delle zone mostra che anzitutto si è mirato a un effetto architettonico. 

Cosa rappresentano queste scene? A. Fulvio al principio del XVI secolo vi vedeva un 
ciclo di gesta di Bacco, ma già da allora, come egli scrive, quelle scene « andavano scom- 
parendo, consumate dalla vetustà. »' Alla fine del secolo, nel 1594, Pomponio Ugonio 
« contrariamente all'opinione accolta, considerava quei musaici come cristiani » È egli vedeva 
nei giuochi acquatici della zona inferiore dei personaggi vestiti con abiti sacri, e vi sospettava 
delle rappresentazioni storiche. Non c’è da meravigliarsi ch’egli abbia visto nelle grandi 
scene della riva dei personaggi « vestiti d’abiti d’eremiti, ma di colore tuttavia » o anche 
« col vestito con cui si dipingevano i santi nell’antichità ». 

L’incisione di Ciampini fu eseguita molto tempo dopo che il musaico fu distrutto nel 1620; 
il disegno di Bartolini così riprodotto, era fatto non dall'originale, ma secondo un documento 


1 Antiquità di Roma, 1527, pag. 17. tore pubblica in questo luogo i principali passi della 
2? MUNTZ, Revue archeol., juin 1878, pag. 357; l’au- relazione manoscritta di Pomponio Ugonio. 
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dell’ Escuriale, dovuto a Francesco d'Olanda che lavorava a Roma nella prima metà del 
XVI secolo. 

Il P. Garrucci, che a priori rifiutava di credere a decorazioni mitologiche poste da Costan- 
tino in un battisterio, « risolvè d’averne il cuore tranquillo » e andò in persona all’ Escuriale. 
Trovò un disegno colorato di Francesco d’Olanda che rappresentava presso a poco il terzo 
della parte inferiore del musaico. Da allora Garrucci rifiutò come una ricostituzione fantastica 
tutto ciò che Bartoli aveva figurato in più di questo disegno, e 
specialmente le cartelle con satiri e baccanti che gli facevano 
orrore. Restava a dare un’interpretazione cristiana alle quattro 
scene disegnate nell’acquarello dell’ Escuriale: il P. Garrucci scopri 
nella prima scena a sinistra l’allegoria del delfino con significato 
eucaristico; nella seconda la Saggezza divina che prega alla 
porta della città secondo un passaggio del Libro dei proverbi, 
nella terza il Cristo in trono e avanti la Chiesa con un libro 
aperto e un gruppo di ascoltatori che si allontanano in atto di 
dire: « Durus est hic sermo » (Johan. VI, 61); infine la quarta scena 
era Caino e Abele che presentano a Dio le loro offerte, Caino 
«un agnello, Abele un covone mal figurato per uno strumento 
musicale. ‘ 

De-Rossi * malgrado la sua buona volontà non potè accettare 
queste spiegazioni; egli rinunciò a ogni interpretazione di det- 
taglio, e da un disegno di Sangallo inesattamente riprodotto e 
avvicinato a uno schizzo anonimo che è del tempo, se non 
della mano del Sangallo, si sforzò di stabilire che l'insieme della 
decorazione doveva comportare un ciclo di scene del Nuovo 
Testamento nella zona delle cartelle bacchiche di Bartoli, e un 
ciclo dell’Antico, lungo la riva. Ma De-Rossi non compromette 
così «la squisita bellezza e la grazia della ricchissima composi- 
zione, imitata, « com’egli ammette », da tipi classici del miglior Particolare del musaico 
tempo dell’arte antica » ? L'artista avrebbe abilmente disposto in di i ga a 
prospettiva le scene acquatiche e le dodici scene della riva, per della Biblioteca Marciana) 
porre su queste ultime altre scene sostenute solamente da un 
viticcio, secondo la restituzione del De-Rossi? Perchè tenersi a disegni di carne? d'artista 
ove quei motivi sono schizzati alla rinfusa coi motivi della volta anulare, senza cura della 
rispettiva disposizione? De-Rossi stesso non riconosce che nel disegno del carne? del San- 
gallo la parte superiore ha qualcosa d’arbitrario ? Perchè soprattutto tenersi ancora alla tesi 
delle « falsità capricciose introdotte dal Bartoli », quando Mintz aveva pubblicato un disegno 
della biblioteca Marciana nettamente dettagliato e concordante con Bartoli per la parte. 
superiore, e aveva tratta da questo disegno la prova che Bartoli non aveva commesso ine- 
sattezza in ciò che concerne il motivo principale della decorazione, e non aveva affatto 
inventate le ‘cartelle istoriate; quando Mintz, avendo tutti i documenti, sotto gli occhi, con- 
cludeva che se non si volevan vedere in quelle cartelle dei satiri e baccanti (che si sarebbero 
accordati con l’ornamentazione di tigri, « compagne ordinarie del trionto di Bacco ») « non 
si sarebbe lontani dal vero, ammettendo che contenessero delle Psichi, degli Eros, come 
i musaici della volta anulare » ?} Se De-Rossi non ne dice nulla, non è forse perchè vi trova 
una difficoltà incompatibile con la sua teoria sulla destinazione primitiva del battistero ? 








! Storia dell’arte cristiana, t. IV, pag. 8 e seg. curi. Mintz ha rilevato che la descrizione delle scene 
2 Musaici cristiani. nell’ordine indicato da Ugonio non s’accorda con l’or- 
3 MiuNTZ, Aevue archéol., 1875, t. II, pag. 224, dine delle scene rappresentate nella stampa completa 
juin 1878, pag. 374, e seg. Bartoli si trova esatto in ogni del 1791. La discordanza può provenire dal fatto che 
punto in cui si è potuto controllare su documenti si- si è riprodotta tale e quale in questa stampa d'insieme 
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Per noi questa difficoltà non esiste affatto. Niente ci 
impedisce di constatare che restano inesplicabili come 
soggetti cristiani le scene del disegno di Olanda, per 
tenerci a ciò che è incontestato. Di più noi vi rico- 
nosciamo grandi analogie con parecchie scene eseguite 
sulle mura e nelle cartelle delle volte del sepolcro pa- 
gano dei P/aforint alla Farnesina. Là, in mezzo a mo- 
tivi ornamentali dove figure escono dalle volute dei 
viticci, sono inquadrate scene diverse, cerimonie bac- 
chiche, sacrificio rustico, offerte alla divinità campestre, 
Phaeton che comanda il carro del Sole, le Ore che pre- 
parano il carro, ecc., scene puramente decorative che 
uniscono gli dei, gli eroi e gli uomini. Sulla via Latina, 
la sala funeraria dei Parcratit è anche decorata di pae- 
saggi e di scene di genere, per esempio Ercole che 
suona la lira, tra Bacco e Minerva, la sala del sepolcro 
dei Valerii ha una graziosa ornamentazione di genii 
maschili e femminili che danzano, e gettano fiori, e non 
lungi di là, il sepolcro di Sant’ Urbano alla Caffarella, 
aveva una decorazione così bacchica che per molto 
tempo lo si prese per un antico tempio di Bacco. 

Ile ridenti decorazioni con predominio ‘dei motivi 
bacchici erano d’uso generale nelle ricche sepolture 
disposte per i banchetti funebri. Si impiegavano per 
le sale, dove si andava in giorni stabiliti a mangiare e 
a vuotar coppe in onore dei morti, i motivi abituali 
della decorazione dei sontuosi /r:c/721a, vaghi soggetti 
mitologici eseguiti all'infuori di ogni intenzione reli- 
giosa, « parole senza significato » come ben dice il 
Venturi. Non era interdetto ai cristiani d’impiegare simili ornamenti. Il rigido Tertulliano 
(Adv. Marciano, 112) distingue le rappresentazioni secondo ch’esse son fatte «in vista d’ido- 
latria » o come « semplice ornamento »: solo le prime erano proibite. Costantino decorò con 
una moltitudine di opere d’arte mitologiche i monumenti della sua Bisanzio cristiana. Gli stessi 
scultori che morirono martiri per non aver voluto scolpire un idolo, figuravano senza scrupolo 
vittorie e amori, anche un Febo montato sulla sua quadriga, semplici soggetti ornamentali. ' 
Così una tomba cristiana, della 1° metà del IV secolo, descritta recentemente dal Wilpert * 
presenta il defunto, un cocchiere del circo, con la sua famiglia, in una decorazione pura- 
mente profana, di vittorie, di Fame, di Canefore; Garrucci giudicando su disegni poco esatti, 
vi aveva veduto, come nella nostra cupola, soggetti biblici: il sacrifizio di Abramo, Tobia 
e il pesce. 

S’incontrano frequentemente nelle pitture delle catacombe le Stagioni personificate, 
gli Amori e le Psichi, così in voga nei primi secoli dell’'èra nostra. Queste figure hanno 
potuto simboleggiare il tempo che passa, l’anima (v/7) che sopravvive, ma spesso, come 
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Disegni dei musaici di Santa Costanza 
del San Gallo 





la stampa parziale del Ciampini che dà i soggetti in 
senso inverso alla realtà. Si hanno così due serie: 1, 
2, 3, 4, 5, 6, 7; 12, II, 10, 9, 8. Con questa traspo- 
sizione, le scene si adattano all’ordine di Ugonio che 
del resto ammette di non poter bene distinguere. Egli 
non distingueva pure niente nella zona delle cartelle; 
credette tornando una seconda volta, vedere « il fram- 


mento di un personaggio simile al Cristo nimbato ». 
De Rossi si è basato su questa indicazione, così vaga 
che Mintz non ne aveva tenuto conto. 

" Passio SS. Quatuor Coronatorum. Cfr. ALLARD, 
L'art paien sous les empereurs chretiens, pag. 250. 

? Mittheilnugen des Kaiserlich deutschen arch. In- 
stituts, 1902, pag. 98. 
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nota Pératé ' le graziose Psichi danzano senza aver l’aria di pensare al simbolo: il pittore 
ad altro non mira che a ornare una parete, il paesaggio abbonda, e l'artista non sempre ne 
scarta le scene di sacrificio all’aria aperta, che animavano ordinariamente i motivi campestri. * 

Lo stesso dicasi per la scultura. Il sarcofago della Vergine consacrata, Aur. Agapetella 
trovato presso Santa Costanza, ha per decorazione quattro geni nudi con gli attributi delle 
stagioni, e quattro figure simili a divinità, che personificano i quattro elementi. * Pératé ha 
potuto dire «Les Amours, les Victoires... les Dioscures, les Génies... tout ce décor 
de mithologie banale, ou de simple ornamentation reste attaché au sarcophage chrétien » * 

Ma una decorazione specialmente usata nelle antiche sepolture cristiane, è quella che 
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Musaico di Santa Costanza (dettaglio) 


riguarda la vite e il vino, le scene di vendemmia, i geni danzanti con i loro attributi bac- 
chici. Nelle catacombe di Roma e di Napoli questi motivi si mescolano ai soggetti cristiani: 
si vedono al cimitero di Callisto il buon Pastore e l’orante alternarsi nella decorazione con i 
geni danzanti col bastone della vendemmia, col tirso, colla patera. Molte tombe sono state 
a metà cristiane e bacchiche. Ciò fu perchè i cristiani conservarono tutti gli usi che non 
erano assolutamente incompatibili con la loro fede, salvo poi a trasformarli progressivamente. 
Nei giorni dei funerali e negli anniversari essi andavano coi parenti e gli amici, che non 
erano necessariamente dei fedeli, a mangiare e soprattutto a bere alle tombe dei loro morti. 
Un graffito delle catacombe di Priscilla ricorda ancora che per un anniversario « nel 375, 
Florentinus, Fortunatus e Felix son venuti alla coppa» (ad calicem ventmus), cioè come 
dimostra De-Rossi, son venuti a fare libazioni alla tomba d’un defunto. L'uso non scomparve 
sì tosto: ai nostri giorni nella campagna romana, a Carpineto, la gente si raccoglieva il 
2 dicembre sulla tomba dei parenti col bicchiere in mano, per bere e versare il resto sul 
terreno. $ Nelle catacombe si fissava spesso la coppa che aveva servito a rendere quest’ultimo 
omaggio ai defunti al cemento fresco dei loculi ove essa faceva brillare iscrizioni dorate 
come BIBE, BIBAS, IIIE ZINHX. Il popolo non credeva di poter onorare gli anniversari dei 


! L'archeologie chretienne, pag. 64. pag. 720. Il sarcofago è del Iv secolo. 
? Così, per esempio, nel cimitero di Domitilla: ve- 4 L’arch‘ologie chretienne, pag. 286. 
dere WiILPERT, /iffure delle catacombe, 1903, pag. 25. 5 Bull. d’arch. crist., 1890, pag. 72 e seg. 
3 BOLDETTI, Osservazioni sopra i sacri cimiteri, 6 BoyER D'’AGEN, La jeunesse de Leon XIII, p. 627. 


L'Arte. VII, 60. 
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martiri senza andare a mangiare e bere nelle basiliche, sulle loro tombe, e bisognò reagire 
contro quest’uso «in tutto simile ai farentalza dei pagani, poichè era un’occasione di bere 
oltre misura ». ! 

Così i convivia funebri sono dipinti non solo nelle tombe pagane, ma nelle catacombe 
cristiane, dove sono talvolta figurati con delle acclamazioni alla bevanda che deve esser 
servita per la Pace e per la Carità. * Le sale destinate a questi coxvivia, come l’esedra 
posta a lato dell’entrata del cimitero di Domitilla, erano decorate di ridenti motivi profani, 
geni e fiori. La rotonda di Santa Costanza malgrado la sua ornamentazione bacchica di 
superba sala da banchetti non ha dunque niente che non convenga perfettamente a un 
mausoleo dove dovevano darsi dei pasti di anniversari solenni. 5 La decorazione dell’edificio 


| è del resto in piena armonia con quella del sarcofago, e 
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MRRI wi questa unità d'insieme manifesta bene la primitiva desti- 


nazione funebre del monumento. La vasca colossale di 
porfido ha i fianchi ornati da grandi volute di pampini, dove 
uccelli svolazzano, alcuni geni raccolgono l’uva nelle 
canestre, e tre di essi la pigiano nello strettoio per farne 
colare il vino nelle urne; il coperchio è decorato di ghir- 
lande sostenute da teste maschili e femminili. Questa deco- 
razione si compone di motivi usati per i sarcofagi pagani, 
ma in luogo di pantere e di cervi bacchici spesso scolpiti 
sotto i pampini, qui figurano l’agnello maschio, i pavoni, 
il sertum tenuto da un fanciullo, tutti simboli impiegati 
sulle tombe cristiane per significare il Cristo, la resurrezione, 
la ricompensa. 

Ricollochiamo col pensiero il sarcofago nel centro della 
o rotonda. Il musaico del pavimento continua la stessa orna- 
mentazione di pampini, d’uccelli e di genietti bacchici. I grandi candelabri di marmo che 
circondano il sarcofago per l'illuminazione abituale alle tombe sontuose, opere d’un gusto 
classico squisito, hanno per principale motivo dei geni fanciulli, tenenti ghirlande, frutti, 
fiori, nidi e il bastone della vendemmia. Al disopra portata dalla superba architettura di 
marmi varii, si eleva come un padiglione traforato il musaico della cupola con la sua cor- 
nice di giuochi, di genietti e di uccelli, coi suoi motivi fantastici e idillici, dove salgono 
i dodici sostegni fiancheggiati da selvaggina bacchica. Nella nave anulare i differenti com- 
partimenti di musaico sono decorati con gli stessi soggetti accessori, dove noi ritroviamo 
con le figure di fanciulli e d’uccelli, di fogliami, di frutti e di fiori, tutto il corredo dei vasi 
di Bacco. Ma l’importanza è volutamente riservata ai quadri del centro sotto le grandi arcate 
laterali, davanti alle absidiole fatte per contenere statue. Questi riquadri riproducono tutti i 
motivi di vendemmia del sarcofago e in più un motivo che figura anche su altri sarcofagi: i 





Busto dell’ imperatore Gallo 
Musaico di S. Costanza 





! S. AUGUSTINI, Confessioni, VI, 2. In questo passo 
vi sono dei dettagli interessanti sul modo con cui la 
madre di Agostino andava alle tombe sante con un 
paniere contenente cibi e un piccolo vaso di vino 
mischiato con molta acqua e ella dava questo vino ai 
suoi « a piccoli sorsi » e «€ non aveva di mira che la 
pietà, non la soddisfazione dei sensi »; won obsidebal 
spiritum vinolentia... sicut pfluresque mares ei feminas. 
Non solamente si beveva, ma Sant'Agostino ricorda 
altrove (P/. ZZ., 38, 1415) che per l’anniversario di 
San Cipriano si passava la notte a danzare sopra are 
profane, presso la tomba del martire. L'istituzione 


degli uffizi notturni della vigilia mise fine all’abuso. 

? WILPERT, Zilture delle catacombe, tav. 133. Di 
fatto questi convivia funebri divennero pasti di carità 
offerti ai poveri e durarono così attraverso tutto il 
medio evo. Cfr. PP. ZZ., 78, 1226. I canoni d' Ippo- 
lito (169 e seg.) regolano questi pasti funebri. 

3 Così si spiega la costruzione di una galleria este- 
riore, per i bisogni del servizio e la preparazione dei 
pasti, la cura d’aver stabilito numerose bocche d’aria 
per la ventilazione della nave bassa anulare, e forse il 
forno scoperto nel sottosuolo. 
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buoi che portano l’uva allo strettoio.' Nel centro di questa decorazione bacchica si vede 
molto in vista da un lato il busto di un personaggio abbastanza giovane, senza barba, con 
i capelli lunghi e senza diadema, con l’espressione del viso malinconica: insieme di partico- 
larità che le medaglie attribuiscono al solo imperatore Gallo sposo di Costantina figlia di 
Costantino; * egli ha la veste tessuta d’oro riservata agli imperatori durante il quarto 
secolo. Dall'altro lato vedesi un busto di donna, notevolmente più avanzata in età con l’espres- 
sione fiera e imperiosa; ella ha i capelli raccolti con un fermaglio sulla testa, come le me- 
daglie ci mostrano le Azxgustae Costantiniane Sant'Elena e Fausta. Il rapporto delle età 
concorda pure: Costantina sposò nel 351 il giovane Gallo più di 20 anni dopo il suo primo 
matrimonio con Annibaliano.'* Ammiano Marcellino ci dice che la principessa morta in Bitinia 
nell'anno 354 ebbe tuttavia la sua sepoltura nella 
regione suburbana di Roma sulla via Nomentana. 
Questo trasporto non si spiega che con la devozione 
speciale di Costantina verso Sant'Agnese: ciò è in- 
dicato dal più antico testo che faccia menzione della 
rotonda. Le Gesta Sanctae Agnetis del v secolo 
dicono che Costantina 5 dopo aver ottenuto da suo 
padre l'erezione di una basilica alla tomba di San- 
t'Agnese, volle che st stabilisse la 10 suo mausoleo 
« Sibi illic mausoleum collocari praecipit ». Gli ap- 
poggi della rotonda con la cinta cimiteriale costan- 
tiniana di Sant'Agnese, ci hanno dimostrato che il 
monumento fu certo un annesso delle dipendenze 
della basilica. 

La rotonda fu dunque costruita qualche tempo 
dopo la basilica; e questo ci porta all’epoca della 
morte di Costantina. In questo caso era all’impera- 
tore Gallo che toccava la cura e il carico di fare erigere il sepolcro della sua sposa. Sul 
sarcofago di Sant’ Elena Costantino aveva fatto scolpire il suo busto con quello di sua 
madre: ma gli artisti che scolpirono il sarcofago di Costantina non sarebbero riusciti a fare 
dei ritratti: essi non han saputo cavare dal porfido che sculture grossolane. ‘ È naturale 
che Gallo abbia confidato ai musaicisti la cura di mettere il ritratto della sua sposa al posto 
d’onore e bene in vista nel centro delle loro fini decorazioni. 

Del resto la rotonda portò come il sarcofago delle insegne poco importanti, ma sufficienti a 
darle un carattere cristiano. Un monogramma di Cristo si vedeva ancora nel xVI secolo 
nei motivi architettonici in marmi vari che rivestivano il tamburo della cupola. Una parte 
d’un altro monogramma simile sussiste ancora nel musaico bianco a stelle verdastre che 
decorava la volta della nicchia del fondo, nella nave anulare; si può credere che lo stesso 
fosse nella decorazione corrispondente della nicchia d'entrata. La rotonda addossata al 
cimitero di Sant'Agnese fu dunque un mausoleo cristiano simile per la struttura e per la 
posizione ai mausolei imperiali cristiani del Iv secolo: come la rotonda di Sant’ Elena al 
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Busto dell’ imperatrice Costantina 
Musaico di Santa Costanza 


! Cfr. GARRUCCI, Storia dell’arte cristiana, V, ta- 
vola 322. 

2? Le due effigi corrispondono al ritratto traccia- 
toci dallo storico Ammiano Marcellino, di Costantina 
Augusta, l’altra figlia di Costantino e dell’ imperatore 
Gallo suo debole sposo. 

} COHEN, Monnaies de l’empire romain,tav.8, pag. 40, 
n. 19. De Rossi aveva pensato a Crispo rappresentato 
così senza diadema; mettendo la costruzione della ro- 


tonda sotto Costantino egli non poteva arrestarsi a 
Gallo. 

4 COHEN, ib. FI. Helena Augusta, n. Ir e 12; 
FI. Fausta Augusta, n. 4. Non si conoscono medaglie 
autentiche di FI. Costantina Augusta. 

5 Fu Costantina e non Costanza che portò per la 
prima il testo; così leggeva Sant'Adelone nel sec. vI, 

6 VENTURI, Storia dell’arte italiana, pag. 436, fa 
risaltare la differenza di lavoro dei due sarcofagi. 
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cimitero dei Santi Pietro e Marcellino, la rotonda di Valentiniano II al cimitero della 
basilica apostolica del Vaticano. 

Se noi dobbiamo abbassare fino alla seconda metà del Iv secolo la costruzione e la 
decorazione del mausoleo di Costantina, la sua ornamentazione in parte cristiana e in parte 
mitologica non ci sorprenderà per quest'epoca. Questa mescolanza era ancora nel gusto della 
nobiltà; e sull’argenteria dei clarissimi si cesellava allora il nome di Cristo tra soggetti mito- 
logici, muse, veneri, e nereidi. " Queste considerazioni, necessariamente abbreviate, bastano a 
mostrare come largamente i cristiani dei primi secoli intendessero profittare della cultura 
artistica non meno che della cultura letteraria della loro epoca; e quanto i migliori storici 
hanno ragione di non più cercare le cause della decadenza delle arti nell’ostilità di una 


religione nuova, spregiatrice della bellezza. 
FLORIAN JUBARU. 


! LANCIANI, Pagan and Christian Rome, pag. 207. 
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Di alcune opere di scultura a Parigi. — Nel museo 
del Rinascimento al Louvre, le determinazioni di opere 
d’arte peccano di eccessiva prudenza. Noi siamo molto 
favorevoli al metodo d’ indicare in generale le attribu- 
zioni di scuola e di tempo, piuttosto che quelle di autori, 
quando i conservatori dei musei non sieno ben certi 
del nome loro; ma, al Louvre, questo metodo fa troppa 
astrazione dagli studi moderni, anche quando le risul- 
tanze di questi sieno accette concordemente. Così si 
sono mantenuti i cartellini: ecole fforen- 
tine, XVe siècle; école du Nord d’Ifalie, 
XVIe siècle, ecc. Vi è ad esempio, un in- 
taglio in legno, dono di M. His de la 
Salle, con la semplice indicazione di 
tempo (AVE siècle) e quella generale di 
scuola italiana, mentre è un prezioso do- 
cumento dell’attività dello studio di Fran- 
cesco Raibolini, detto il Francia. Ancora il 
busto di Beatrice d’ Este non porta il nome 
di Cristoforo Romano. E tra le altre cose, 
non determinate ancora, vi è il bassori- 
lievo dato al Louvre da M. Timbal, ascritto 
alla scuola di Vicenza dal Courajod. 

A proposito di esso, non sarà vano 
richiamare due simili bassorilievi esistenti 
nel museo civico di Reggio-Emilia, che 
avrebbero potuto fornire al Courajod altri 
punti di partenza per ben giudicare la 
scultura del Louvre. Sono due lunette 
pubblicate da Francesco Malaguzzi nella 
monografia su « Gio. Antonio Amadeo » 
(pag. 95 e 96), e da lui indicate come 
di scuola lombarda. Veramente ne’ due 
bassorilievi a sfiacciato, corrispondenti 
col Cristo deposto nel sarcofago del 
museo del Louvre, si manifesta la deri- 
vazione veneta più della lombarda; e tale 
derivazione mise appunto in evidenza il 
Courajod, trattando della scultura di 
M. Timbal, d’ignota provenienza, acqui- 
stata nel 1876 a Parigi nella via di Clichy 





(L. Courajon. Quelgues sculptures vicentines à propos 
du bas-relief donné au musce du Louvre par AM. Ch. 
Timbal. Extrait de la «Gazzette des Beaux Arts» 
Février, 1882. Paris, Champion, 1882). Per ricercarne 
l'origine, il Courajod pensò di guardare tra le Alpi al 
nord, Verona, Mantova e Venezia al sud, nella parte 
del veneto sottomessa al duplice influsso di Donatello 
e di Mantegna, specialmente di quest’ultimo. A Vi- 
cenza, uno dei luoghi dove lo storico francese portò 
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Fig. 1 — Francia (attr. al): Ritratto del card. Francesco Alidosi 


Parigi, Museo del Louvre 
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le sue indagini, trovò una pala d’altare in San Lo- 
renzo, avente nel centro la stessa rappresentazione 
del Louvre» cioè il Cristo nel sarcofago. Compa- 
rando i due monumenti di Vicenza e del Louvre, 
il Courajod concluse che essi erano usciti dallo stesso 
studio d’artista verso il 1474, data segnata sull’al- 
tare vicentino. Associando ora a quelle due opere 
d’arte, le lunette del museo civico di Reggio, si po- 
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Fig. 2z— Sperandio: Ritratto supposto di Giovanni II Bentivoglio 
e di Ercole I d’Este - Parigi, Museo del Louvre 


tranno trarre conchiusioni ancora più prossime alla ve- 
rità, e meno ristrette. In una lunetta, e propriamente in 
quella della /iefà, figura un legatario con la data 
della sua morte: 1459 OBIIT. Nell’altra sta la scritta: 
HOC BARTOLINVS. | TEMPLVM.ET. | VICINIA 
TOTA |J DEDICAT . ANCINVS | TIBI . MAGDA- 
LENA . | MARIA. | ERGO . PIA - ET MENTES. 
| CVNCTOR ET CORPORA | SERVA. Tutte e due 
le lunette, come i monumenti di Vicenza e del Louvre, 
sono ben diversi dalle cose lombarde alle quali il Ma- 
laguzzi le avvicina. In quei bassorilievi timidi, dise- 
gnati con tanto rigore, in quelle vesti dalle piegoline 





finissime aderenti strettamente alle forme, in quel taglio 
crudo delle aperture delle labbra, in quei solchi e in 
quelle striature dello scalpello, non è possibile vedere 
in qualche modo gli arditi maestri lombardi dal forte 
aggetto, dall’approfondito sottosquadro, dalle pieghe 
accartocciate. 

AI Louvre reca nel cartellino il nome del Francia un 
rilievo in bronzo, ritratto del cardinale Francesco Alidosi 
legato a Bologna (fig. 1): esso pre- 
senta una stessa aria di famiglia con 
le medaglie dei cardinali Altobello 
Averoldi, Bernardo Rossi e Fran- 
cesco Alidosi medesimo, che si riten- 
gono uscite dalla bottega del Francia. 
Sotto al busto del cardinale Alidosi 
stendesi un cartellino tra due aquile 
con la scritta: 


.F. CAR. PAPIEN 
. BON . LEGAT. 


La mano stessa, che eseguì il bu- 
sto, eseguì pure la medaglia del car- 
dinale con la sua effigie nel diritto 
e la scritta: FR.ALIDOXIVS. CAR. 
PAPIEN .BON.ROMANDIOLAE. 
Q.C.LEGAT; con la figura, nel 
rovescio, di Giove su carro al quale 
sono aggiogate due aquile, e questa 
leggenda: HIS.AVIBUS.CVRRVO. 
CITO . DVCERIS . AD . ASTRA. 
Ora è veramente Francesco Raibo- 
lini, detto il Francia, l’autore delle 
medaglie e del bassorilievo del Lou- 
vre? Notisi che da parecchi scrittori 
la medaglia di Altobello Averoldiì, 
che pure ha con le altre due del 
Rossi e dell’Alidosi, una simiglianza 
evidente di fattura e di forma, è 
ascritta a Niccolò Cavallerino. E no- 
tisi che le medaglie dei due cardinali 
legati a Bologna, Francesco Alidosi, 
e Bernardo Rossi, e del vescovo Al- 
tobello Averoldi, pure governatore 
di Bologna, non poterono essere 
tutte eseguite vivente il Francia. Sono evidente- 
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mente d’un maestro posteriore a questo, più ampio, 
più cinquecentesco di forme, benchè non indipendente 
dagli influssi del caposcuola bolognese. A molti pia- 
cerà forse di sostituire a Francesco il nome di Gia- 
como Francia, così come questo fu sostituito dal Mo- 
linier, audacemente, all’altro del niellatore Peregrino 
da Cesena. Ma sin che nuovi e più saldi argomenti 
ci diano modo di affermare che Giacomo Francia pra- 
ticò l’arte dell’orafo, le sue pitture non ci permettono, 
grossolane come sono, di attribuirgli nè le medaglie 
suindicate, nè il rilievo del Louvre. 
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Nella stessa parete, dov'è il ritratto del cardinale 
Francesco Alidosi, vi è l’altro in bassorilievo creduto 
di Giovanni II Bentivoglio, opera dello Sperandio, se- 
gnata OPVS SPERANDEI (fig. 2). Il confronto con le 
monete di Gio, II Bentivoglio, coniate dal Francia, con 
le medaglie gettate in onore del signore di Bologna 
da Giovanni Metra e da Sperandio, con il bassorilievo 
marmoreo nella cappella Bentivoglio in San Giacomo 
Maggiore e con l’altro scolpito in un pilastro d’una 
casa bolognese (via Galliera, n. 6) tolgon fede che il 
personaggio rappresentato sia Giovanni II Bentivoglio. 
Più conveniente è l’attribuzione a Ercole I d’Este data 
dal Mackowski, nell’annuario dei musei prussiani, ma 
essa pure non è sicura dal punto di vista iconografico. 

Di un altro principe italiano si vede, nel museo del 
Louvre, la figura distesa sul sarcofago, quella di Alberto 
Pio, signore di Carpi (fig. 3). Un tempo sulla base del 
monumento, leggevasi: Alberto Pio de Savoie, prince 
de Carpi. Bronze. Ecole Franco-Italienne 1ére moitie 
du XVe siècle. Tombeau provenant de !° Eglise des Cor- 
deliers de Paris et exccuté en 1535. Ora si legge: A/- 
bert Pii de Savoie, Prince de Carpi par Ponzio (Maitre 
Ponce), 1535. Il mutamento del cartellino può farci ri- 
tenere che si sieno scoperte notizie a proposito della 
tomba di Alberto Pio. Essendo tuttavia rimaste insod- 
disfatte le nostre ricerche bibliografiche, osiamo di 
esporre un’impressione, che nacque in noi sponta- 
neamente molti anni fa, e si rinnovò quasi ad ogni 
anno, al rivedere la statua giacente di Alberto Pio. 
La figura del principe umanista, dell'amico di Aldo 
Manuzio, si vede distesa sul coperchio dell’urna, con 
la testa appoggiata alla destra, e con un libro su cui 
medita nella sinistra. Il motivo etrusco del defunto 
con la testa sollevata e poggiata alla destra fu per le 
prime volte richiamato in vigore dal Sansovino in 
Santa Maria del Popolo in Roma, da Bartolomeo Spani 
in alcuni monumenti funerari a Reggio d’ Emilia. Il 
richiamo a Reggio mi suscitò pure nella mente l’opera 
di Prospero Spani detto il Clemente, così corrispon- 
dente per la forma michelangiolesca alla figura in bronzo 
d'Alberto Pio. I grossi colpi di stecca che il bronzo 
ha mantenuto, e perfino gli ornati delle coperte dei 
libri a’ piedi del defunto, mi hanno ricordato le opere 
e i particolari di esse proprii del maestro che riempie 
di sè il duomo di Reggio. La corrispondenza poi dei 
caratteri michelangioleschi con le statue reggiane di 
Prospero Spani, detto il Clemente, è così grande da 
non potere pensare ad altro maestro seguace di Mi- 
chelangelo. E che Prospero Spani gettasse in bronzo 
si hanno molte notizie che Francesco Malaguzzi ha 
raccolto nel suo studio diligente su « lo scultore Pro- 
spero Spani detto il Clemente (in Modena, coi tipi 
Vincenzi, 1893). Nulla di strano quindi che dall'Italia, 
da Reggio, così prossima a Carpi, s’inviasse in Fran- 
cia il coperchio in bronzo dell’ urna che doveva rac- 
cogliere la salma del principe amato. Di Prospero 
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Spani non si ha notizie anteriori al 1544, ma i suoi 
biografi convengono nel datare la sua nascita al prin- 
cipio del Cinquecento. Mancano le notizie dell’opera 
di Prospero nella sua giovinezza; ma forse, inspera- 
tamente, il Louvre ne offre una tra le più degne del- 
l’artista. 

Le collezioni. private a Parigi serbano ancora sor- 
prese non poche agli amatori della scultura italiana. 
Nella raccolta di M.,me Andrè, vi sono de’ frammenti 
di una tomba, tutto simili per fattura all’antica arca 
nel duomo di Faenza. Non avendo modo per ora di 
publicare quei frammenti, riproduco qui il mirabilissimo 
bassorilievo faentino (fig. 4). Di chi sia non è dato di 
determinare sin qui. Il Bode espresse l’idea che fosse 
un’opera di Niccola d’Arezzo, ma noi vediamo in essa 
caratteri del tutto dissimili dai Toscani, e pensiamo 
che in quella faccia nobilissima dell’antica Arca di 
di San Savino nel duomo di Faenza si debba vedere 
la derivazione veneta, specialmente nel carattere pit- 
torico della composizione. 

Nella collezione d’un italiano, del barone Michele 
Lazzaroni, il cui nome appare da qualche tempo con 
frequenza sotto cose esposte nelle mostre d’arte retro- 
spettiva, abbiamo veduto tre busti singolari. ]l primo 
(fig. 5) ci sembra opera chiarissima dello Sperandio, del 
maestro a cui noi assegnammo il busto in terra cotta già 
della collezione Corvisieri in Roma, un altro di Gio. II 
Bentivoglio nella collezione Orloff, il monumento di 
Alessandro V in San Francesco a Bologna, la porta 
della chiesa di Santa Caterina o della Santa in Bo- 
logna, l'Annunciazione presso la porta d’entrata nel 
duomo di Faenza, il bassorievo con l'effigie della du- 
chessa Eleonora d’Este nella collezione Dreyfuss a 
Parigi. A questa nota delle opere dello scultore fu 
aggiunto il busto d'Andrea Barbazzi, che si vede in 
San Petronio al sommo del monumento eretto in ‘ 
onore del giureconsulto; * ma veramente, a consi- 
derarlo con attenzione, il busto marmoreo si dimostra 
tardi costruito sul fondamento della medaglia gettata 
dallo Sperandio per Andrea Barbazzi. Il busto del ba- 
rone Michele Lazzaroni ha tutta la freschezza dello 
Sperandio, de’ suoi getti in bronzo, anche le trascu- 
ratezze della sua stecca veloce. Come il busto della 
collezione Corvisieri, ora nel museo di Berlino, esso 
adornò probabilmente (e le notizie della provenienza 
concorrono a questa credenza) il sommo d’una porta 
d'un palazzo bolognese, o stette entro la nicchia o su 
d’una mensola della casa del magister che rappresenta. 

Il secondo dei busti ci sembra una ricostruzione, 
eseguita nel tempo di Antonio Averulino (fig. 6 e 7), 
detto il Filarete, dell’imagine di Giulio Cesare. A chi 
guardi il busto sarà facile di notare certi tratti arcaistici, 
che si rivedono nelle maggiori figure della porta in 
bronzo a San Pietro in Vaticano, quali le pieghe e 





1 V. Repertorium ftir kunstwissenschaft, XXII, f. 
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i muscoli triangolari; l’iride segnato con un piano 
circolare sulle orbite; i capelli a bioccoli arcuati o 
falcati; le foglie d’alloro con le punte uncinate; le 





MISCELLANEA 


viste nel verso, che mostrano le fibrille; a sinistra, viste 
nel diritto, che si mostrano liscie. L’agrafe che unisce 
il pallio sull’omero destro è ricavata da una moneta 


_— 


Fig. 5 — Sperandio: Busto di un gentiluomo bolognese - Parigi, Raccolta Lazzaroni 


spalle pioventi; i contorni de’ lineamenti come se fus- 
sero ottenuti con lo sbalzare il metallo, non per getto 
di modello di creta o di cera. La corona, che cinge la 
fronte di Giulio Cesare, è d’alloro con le bacche raccolte 
nel mezzo a grappolo: a destra le foglie mandorlate, 


romana, che ricorda in qualche modo, nelle sue forme 
appena abbozzate, il rovescio della medaglia d'Augusto, 
con la rappresentazione dell’ imperatore che stende la 
mano all’Abbondanza, rappresentazione che si trova 
in una medaglia di Cristofono di Geremia. Sul pallio, 





Fig. 6 — Averulino (?): Busto di Giulio Cesare 


Parigi, collezione Lazzaroni 


Digitized by Google 





Fig 7 — Averulino (?): Busto di Giulio Cesare 


Parigi, collezione Lazzaroni 
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Fig. $ — MICHELANGIOLO: TESTA DI FANCIULLO 


Parigi, Collezione Lazzaroni 


L'Arte, fasc. XI-XII. Fototipia Danesi - Roma. 
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con la scritta C. IVL. CESAR, è una pezza che segue 
il movimento del pallio, come se fosse una pezza aurea 
cucita sulla veste. Ma queste licenze della moneta ag- 
grandita in luogo dell’agrafe, dell’iscrizione sulla pezza 
del pallio, ci dimostrano come il busto sia stato ese- 
guito in un’età in cui l’antico non era ancora imitato 
o riprodotto con minuziosa diligenza, e in cui si guar- 
davano gli esemplari dei bassi tempi, più che gli altri 
di tempi migliori. Probabilmente lo fu al tempo del 
Filarete e di Cristoforo di Geremia, il medaglista di 
Alfonso V d’Aragona e di Paolo II, (1450-1468). 

Il terzo busto è di tanta bellezza, di tanta forza da 
richiamarci alla mente Michelangelo: la testa del pic- 
colo Ercole dai lineamenti contratti, sofferente, spa- 
simante, ha i tratti, dirò così, fisionomici d’altri putti 
michelangioleschi, e ne ha la virilità precoce. Esso 
serba la pienezza dei putti di Bertoldo, ma assume una 
potenza cinquecentesca, una fierezza che conviene solo 
a Michelangelo. La natura dei geni della Sistina è pure 
in questo putto che manda un grido di dolore; il vello, 
che ne copre il capo, ha riscontro nella capigliatura 
del fanciullo divino che sta nelle braccia della Vergine 
della cappella medicea. Il bronzo, mirabile per l’antica 
patina, proviene da Firenze. In quali aule mai gridava 
il poderoso fanciullo? 

ADoLFO VENTURI. 


Un polittico di Giovanni Boccati a Belforte 
del Chienti. — Nella chiesa parrocchiale di Belforte 
del Chienti, dedicata a Sant’ Eustacchio, l’opera più 
bella e più machinosa di Giovanni Boccati, benchè 
nota agli eruditi locali, ! si è sottratta alle ricerche di 
tutti gli studiosi che hanno parlato del gentile pittore 
di Camerino. ? 

Fino a poco tempo addietro il mirabile polittico, 
collocato in una cappella umidissima, rimase abbando- 
nato alla devastazione del tempo, ma recentemente 
ebbe cure e riparazioni, che lo hanno posto in grado 
di affrontare ancora senza pericolo le ingiurie dei se- 
coli. 3 

La pittura solenne è alta m. 4,30 per 3,25 di lar- 
ghezza, e si compone di due ordini, oltre il gradino 
e il finimento. In ogni ordine si vedono allineati cinque 
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1 SeverIiNo SERVANZI COLLIO, Ziltura in tavola di Giovanni 
Boccati da Camerino in Belforte del Chienti, Camerino, 1869. 

2 FRENFANELLI Ciso, Niccolò Alunno e la scuola umbra, Roma, 
Barbera, 1872, pag. 112; CROWE € CAVALCASELLE, Storia della pit- 
tura in/talia, Firenze, Le Monnier, 1902, IX, pag. 93-96; BERENSON, 
The central Italian fainters 0f the Renaissance, New-Jork, Putnam, 
1902, pag. 136-137; LANGTON DOUGLAS, Notizie dall'Inghilterra, ne 
L'Arte, 1903, pag. 107; LUPATTELLI, Storia della pittura in Perugia, 
Foligno, Campitelli, 1895, pag. 122; SELWYN BRINTON, Mas/ers of 
umbrian art, London, Simpkin-Marshall, 1900, pag. 109; J. DESTRÉE, 
Sur quelques peintres des Marches et de l Ombrie, Bruxelles, 1900. 

3 G. SACCONI, Relazione dell'Ufficio regionale per la conserva- 
zione dei monumenti delle Marche e dell'Umbria, 1891-1901, Perugia, 
Guerra, 1903, pag. 355. 
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archi, divisi fra loro da esili colonnine tortili; gli archi 
dell’ordine inferiore hanno le lunette foggiate a conchi- 
glia, quelli dell'ordine superiore sono decorati da una 
cornice interna, formata, a sua volta, da tanti piccoli 
archetti; ad essi inoltre sovrastano cinque cuspidi, con- 
tenenti medaglioni dipinti e ornate di foglie d’acanto. 
Foglie di acanto, diversamente stilizzate, si vedono 
anche attorno alle basi e ai capitelli delle colonnine 
dell’ordine inferiore, mentre quelle superiori, ad ec- 
cezione delle due estreme, presentano, subito sopra lo 
stilobate, tarbernacoletti di stile gotico. 

Lateralmente la grande ancona termina con due pi- 
lastri sporgenti, i quali seguono la distribuzione gene- 
rale del polittico, e nella parte corrispondente all’or- 
dine inferiore si dividono ciascuno in tre archetti trilo- 
bati, nella parte superiore terminano con edicole sor- 
montate da cuspidi traforate a giorno. 

La predella si compone di dodici piccoli compar- 
timenti, divisi in due parti da un riquadro più grande, 
finissimamente intagliato. I due compartimenti estremi 
hanno forma di archi, decorati come quelli dell’ordine 
superiore; seguono due archetti trilobati, e si avvicen- 
dano quindi regolarmente un compartimento rettango- 
lare e uno arcuato. Questo gradino termina con una 
base a semplici scorniciature rettilinee. 

La complicata, ma armonica costituzione del polit- 
tico di Belforte del Chienti e la sontuosa ricchezza della 
cornice, che pure ha gravemente sofferto nella parte 
più alta, richiamano alla memoria le ricche ancone 
eseguite dagli artisti di Venezia e di Murano. * I pic- 
coli tabernacoli, collocati sopra le basi delle colon- 
nine che dividono i cinque archi dell’ordine superiore 
della tavola, somigliano ai pilastri onde è vertical- 
mente suddiviso il polittico di Bartolomeo Vivarini 
conservato nella residenza municipale di Osimo; la 
frappatura delle foglie di acanto mostra una tecnica 
simile a quella che si riscontra nell’ancona di Giovanni 
e Antonio da Murano nella chiesa di San Zaccaria in 
Venezia ; la magnifica rosa del riquadro centrale della 
predella sarebbe degna degl’intagliatori che lavora- 
rono gli stalli del coro di S. Maria Gloriosa dei Frari. 

Elementi simili si trovano anche nelle cornici fio- 
rentine, nelle senesi e in qualcuna delle umbre, ma il 
loro complesso è meno ricco e l’esecuzione tecnica 
diversa. Non è pertanto improbabile che l’armatura e 
i fregi del polittico di Belforte siano opera di uno di 
quegli artisti veneti che, durante tutto il secolo decimo- 
quinto, corsero le Marche in cerca di commissioni e di 
gloria, tentando di scuotere con la freschezza della loro 
gioventù l’arte locale, caduta in un sopore letargico. ? 

Il polittico di Belforte del Chienti nell’arco centrale 
del suo ordine inferiore rappresenta la Madonna, che 





! ELFRIED BOCK, Florentinische und Venetianische Bilderrahmen, 
Miinchen, Bruckmann, 1902. 

2 G. CANTALAMESSA, Artisti veneti nelle Marche, in Nuova An- 
fologia, 1892, pag. 401 e SEegg. 
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sulle ginocchia tiene disteso il Putto e si rivolge a 
lui, giungendo le mani in atto di adorazione. San Gio- 
vannino, inginocchiato a sinistra, presenta al piccolo 
Gesù un uccellino variopinto, e alla figura del Precur- 
sore fa riscontro, dall’altro lato, quella di un ange- 
letto. Intorno intorno sono disposti dieci angeli cantori 
col capo inghirlandato di fiori, e il coro delle voci 
armoniose si diffonde sotto il baldacchino di stoffa, 
che quattro Serafini sorreggono. 

Nell’arco che si trova immediatamente a destra della 
composizione centrale, San Rocco sta in atto di leggere 
un libro, dopo avere appeso il cappello da pellegrino 
all’estremità superiore del lungo bastone viatorio. Segue, 
sotto l’arcatella vicina, San Venanzio, il quale con la 
destra impugna una bandiera e con la sinistra sostiene 
il paese di Belforte, di cui è protettore. Sopra le figure 
dei santi quattro Cherubini spiegano le loro ali gem- 
mate. 

Nel primo dei compartimenti di sinistra, a partire 
dal gruppo della Vergine e del Bambino, sta ritto San 
Pietro, vestito di un ricchissimo manto dai lembi an- 
teriori stupendamente ricamati con intiere figure di 
Santi. Sotto la seconda arcata Sant’'Eustacchio cavalca 
un palafreno bianco, bardato sontuosamente. 

Nel mezzo dell’ordine superiore è rappresentata la 
Crocifissione di Cristo, fiancheggiata nell’arco di destra 
da San Sebastiano e in quello di sinistra da San Nicola 
di Bari, figurato con la mitra e il pastorale. Vicino a 
San Nicola, in apposito compartimento, il beato Guar- 
dato, comprotettore di Belforte, congiunge le mani in 
atto di preghiera e volge di profilo il capo coperto dal 
lucco; dalla parte opposta fa a lui riscontro San Eleu- 
terio, con gli attributi della sua dignità episcopale. 

Nel tondo situato in mezzo alla cuspide centrale il 
Padre Eterno si mostra in una gloria di Angeli; i quattro 
tondi più piccoli, nei triangoli sovrastanti alle arcate 
laterali, rappresentano in mezzo busto i quattro Dottori 
della Chiesa. 

I compartimenti rettangolari del gradino conten- 
gono alcuni episodi della vita di Sant'Eustacchio; gli 
altri, come i sei archetti trilobati dei pilastri, recano 
le imagini dei Santi maggiormente venerati nel paese. 
Nelle due edicole che formano le estremità superiori 
dei detti pilastri sono figurati l'Arcangelo Gabriele e 
la Vergine Annunziata. 

Del trono, su cui è seduta la Vergine, si scorge 
solo lo zoccolo, formato da tre gradini. Il secondo di 
questi reca nel centro un bianco cartellino con la firma 
del pittore: 


OP IOHANIS BOCCATII PICTORIS DE CAM.° 


Nel riquadro che taglia in due il pilastro di sinistra e che 
è parte dello stilobate delle arcate superiori, immedia- 
tamente sotto la figura dell'Arcangelo Gabriele, si leg- 
gono la data della esecuzione del dipinto e il nome 
del committente: 
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ANO DNI M 
CCCCLXVIII . TE 
MPORE . DNI PAVL 
I.PAPA.SECVDI H. 
O.F.F.TALIANI LIP 
PI DE BELFORTE TEM 


+ «+  AN.DE CAMERE 
NO . PRIOR. DCE.. 


E in un riquadro perfettamente corrispondente dalla 
parte opposta, sotto l’imagine dell'Annunziata, l’iscri. 
zione continua: 


ECCLESIE ET C 
OMISSARIIS .D.CI. 
DNI VGOLINI ET R 
ICCIARDO IOHANIS. 
‘ET ANSOVINI PETRI 


ET PVTIVS IOHAN 
IS BARTOLONI. 


Chi sia questo Taliano di Lippo non sappiamo; certo 
egli non fu priore della chiesa di Sant’ Eustacchio, 
come vorrebbe la tradizione locale, a cui l’ iscrizione 
stessa contraddice. Infatti l’epigrafe, mutila in parte, 
non si può ricostituire nella sua integrità che ponendo 
nella prima lacuna il nome di colui, il quale nel 1468 fu 
priore della chiesa madre di Belforte del Chienti, cioè: 
H[oc] O[fus] Flieri] F[ecif] TALIANI LIPPI DE BEL- 
FORTE TEMPl[ore quondam) (?) M[arimi]}AN[:] DE 
CAMERENO PRIOR D[7]C[{]E ECCLESIE ET COM- 
MISSARIIS D[:]C[f]]I D[omi]NI, ecc. * Dove l’uso di 
aggiungere alla data, espressa mediante l’ indicazione 
dell’anno, altre speciali designazioni, non solo risponde 
alle tradizioni più comuni della epigrafia dal secolo 
decimosecondo in poi, ma trova un riscontro imme- 
diato nella formula 7empore domini Pauli papa se- 
cundîi, adoperata poco più avanti, Questa iscrizione, 














I La lettura della iscrizione è malsicura, perchè mancano le no- 
tizie storiche per accertare i necessari supplementi, la paleografia 
è incerta e neppure la forma grammaticale ci sorregge. La prima 
lacuna e i resti delle lettere sono tali, che consigliano la restitu- 
zione che abbiamo fatta. Tanto più che essa ci aiuta a spiegare la 
presenza dei Commissari, ricordati nella seconda parte della iscri- 
zione. Invero la commissione del polittico sarebbe stata data da 
Taliano di Lippo quando il priore era ancora vivo; questi sarebbe 
morto durante l'esecuzione del lavoro, e Ugolino, Riccardo di Gio. 
vanni, Ansuino di Pietro e Puccio di Giovanni di Bartolone sareb- 
bero le persone incaricate di rappresentare il priore nella sua as- 
senza. Naturalmente tutto ciò non può avere altro valore che quello 
di un’ ipotesi. 

Nella ricostituzione dell’ iscrizione uso il nominativo Prior e non 
il genitivo Prioris, per analogia col nominativo /4fa, usato poco 
più avanti; sciogliendo il nesso di DCE, adopero la grafia seguita 
dal pittore nella parola Ecc/esie, scritta senza dittongo. Quanto alla 
parola Dicte, è un poco enigmatica, poichè la chiesa di Sant’ Eu- 
stacchio non fu mai prima nominata; ma può giustificarsi, pensando 
ad una constructio ad sinesim, per dire: Prior ecclestac dici Bel- 
fortis, 
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dipinta in lettere capitali romane, nella sua lunghezza 
e nella sua storica precisione è veramente notevole per 
l’epigrafia artistica del secolo decimoquinto e ci duole 
di non poterne dare delle particolari riproduzioni foto- 
grafiche. 

Sopra ogni arco, con le stesse capitali romane, è 
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dei disciplinati di San Domenico di Perugia, attual- 
mente nella Galleria municipale di quella città, reca 
la data 1447; Crowe e Cavalcaselle nella cappella pri- 
vata di casa Pietrangeli in Orvieto videro una Madonna 
col Putto fra i Santi Savino, Giovenale, Agostino e 
Girolamo, datata 1473.! Considerando pertanto che 
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Giovanni Boccati: Polittico. Beltorte del Chienti 
Chiesa di Sant’Eustacchio 


scritto il nome dei Santi rappresentati nel dipinto. 

Le fonti cronologiche per la vita di Giovanni Boc- 
cati non sono numerose. Il primo documento ci ri- 
porta all’anno 1445, quando il pittore chiese di essere 
ammesso a far parte della corporazione degli artisti 
in Perugia. 7? La tavola eseguita per la Confraternita 


7A. RiccI, Memorie storiche degli artisti della Marca di An- 
cona, 1859, I, pag. 199-200. 


difficilmente il pittore Camerinese avrebbe potuto chie- 
dere di far parte della Corporazione degli artisti di Pe- 
rugia prima del suo ventiduesimo o ventesimoterzo 
anno, noi possiamo seguire la vita del Boccati durante 
una buona metà di secolo, in mezzo a lacune, nelle 
quali il polittico di Belforte del Chienti, con la sua 
data 1468, segna un punto capitale. 





1 Luog. cit. 
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Esso prima di ogni altra cosa ci dimostra che, mentre 
l’arte di Benozzo Gozzoli sì diffondeva largamente nel- 
l'Umbria ed esercitava la sua influenza sopra tutto sul 
Bonfigli, su Fiorenzo di Lorenzo e su Niccolò Alunno, 
il Boccati ne risentiva assai meno di quello che gene- 
ralmente si creda, e preferiva rimanere fedele a quelle 
formule artistiche, le quali mettono nelle opere di lui 
una nota uniforme, ma simpatica. 

A ventun anno di distanza, le forme dell’ancona di 
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chiamano le forme di Domenico Veneziano e di Piero 
della Francesca. Si osservino a questo proposito i ca- 
pelli corti e ricciuti, il ventre alquanto rigonfio, le labbra 
sottili, il modo onde sono aperte le bocche degli angeli 
che lasciano scorgere i denti, il disegno del manto che 
ricopre il capo della Vergine, la tendenza a fare i volti 
rugosi, la forma dell'orecchio, la calma elegante delle 
figure e la scena della Crocifissione, simile nella dispo- 
sizione a quella che Piero della Francesca dipinse per 
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Giovanni Boccati: Particolare di polittico. Belforte del Chienti 
Chiesa di Sant’Eustacchio - (Fotografia del Ministero della Pubblica Istruzione) 


Belforte del Chienti sono ancora quelle della tavola 
dipinta per i disciplinati di San Domenico di Perugia. 
La Vergine ha lo stesso collo lungo e le identiche 
mani sottili; gli Angeli e i Santi indossano le mede- 
sime vesti, notevoli per la frequenza delle pieghe di- 
ritte e ad angoli spezzati; le tinte hanno gli stessi toni 
gravi e sono del pari levigate come smalto. C'è in 
quest’arte una compenetrazione di elementi umbri, che 
si rannodano alla tradizione di Matteo di Gualdo e di 
Lorenzo il vecchio da Sanseverino, e di elementi i 
quali, insieme con qualche reminiscenza senese, ri- 





il polittico della chiesa dell’ Ospedale di Borgo San- 
sepolcro. 

Orbene, mentre la permanenza di Benozzo Gozzoli 
nei dintorni di Perugia non si può riportare più ad- 
dietro degli ultimi mesi del 1449, ! la tavola dei Disci- 
plinati di San Domenico, assolutamente simile in tutte 
le sue forme al solenne polittico di Belforte del Chienti, 
reca la data del 1447. 





! FuMI, // Duomo d'Orvteto e i suoi restauri, Roma, 1891; VEN- 
TURI, Beato Angelico e Benozzo Gozzoli, ne L'Arte, 1901, pag. I 
e segg. 
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Non è per altro da escludere che, venuto in con- 
tatto con l’ancona eseguita dal Beato Angelico per 
la cappella di San Niccolò de’ Guidalotti nella chiesa 
di San Domenico in Perugia, Giovanni Boccati ne 
traesse qualche ispirazione, specialmente per le sue 
figure di angeli, ma l’influenza che su lui esercitò 
Benozzo Gozzoli fu minima e certamente indiretta. 
Più notevole essa, senza dubbio, apparirebbe, se l’'at- 
tribuzione della piccola tavola esistente a Richmond, 
nella collezione di Sir Frederick Cook, e rappresen- 
tante la Madonna col Putto sotto un baldacchino so- 
stenuto da Angeli,® fosse assolutamente superiore a 
ogni discussione ; ma, osservando sopra tutto le pieghe 
delle vesti, più larghe, più rigonfie, più tondeggianti 
e più semplici di quelle che il pittore camerinese era 


solito fare, mi pare di dover dubitare che quella gra- . 


ziosa tavoletta sia opera di lui. ? 

L’ uniformità che Giovanmi Boccati dimostra nelle 
poche opere a lui attribuite non consente di potersi util- 
mente servire dell’ancona di Belforte del Chienti come 
sicuro punto di riferimento cronologico per determinare 
meglio tutta l’attività del pittore. Ma poichè il gruppo 
centrale della Madonna col Bambino e angeli trova esatto 
riscontro in una delle due tavole che, oltre il quadro di 
San Domenico, adornano la pinacoteca municipale di 
Perugia, ci sembra di dover ritenere vicina l’esecuzione 
dei due dipinti. Nel quadro di Perugia gli angeli, ritti 
su un ripiano semicircolare di marmi policromi, ac- 
compagnano dolcemente col suono di vari strumenti le 
laudi dell’ Eletta o raccolgono fiori sul prato erboso; 
ma, nello spazio sufficientemente ampio essi si muovono 
liberamente e la composizione ne risulta bene equili- 
brata, per quanto fredda e uniforme. Nel polittico di 
Belforte, in cui il San Giovannino sostituisce uno dei 
Serafini suonatori, le angeliche creature si addossano 
una all’altra, si stringono alla Madonna, vorrebbero 
uscire con le braccia e con le ale fuori della breve 
tavoletta. Evidentemente il pittore, povero di fantasia, 
dovendo riempire la parte più importante del suo po- 
littico, non ha saputo far di meglio che ricopiare, mo- 
dificandola, la composizione di cui già una volta si 
era servito; ma le figure, che prima avevano campo 
di muove:si compostamente, in quell'amore compas- 
sato per la simmetria, male si adattano nello spazio 
ridotto. Per questa considerazione — di cui è almeno 
sensibile l'evidenza logica — si potrà porre l’esecuzione 
della tavola di Perugia alquanto prima dell’anno 1468, 
segnato nella magnifica ancona di Belforte del Chienti. 


! LANGTON Douctas, luog. cit. Anche qui sono rilevanti le in- 
fluenze dell'arte di Piero della Francesca, ma gli angeli dipinti 
di profilo rammentano le figure di Benozzo, con quei loro nasi che 
sono in diretta continuazione della linea frontale e con i capelli a 
grossi riccioli lanosi. 

2 Aggiungo subito che non conosco il quadro, ma l'ottima fo- 
tografia che ne ha tratta il Braun; onde intendo di circondare le 


mie parole di ogni maggiore riserva. 


L'Arte. VII, 62. 
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Ma ogni altra ipotesi, fondata sull’evoluzione delle 
forme e della tecnica pittorica, riesce impossibile di 
fronte alla immobilità in cui si chiuse l’arte di Giovanni 
Boccati, dopo che, sul fondamento delle prime, vivis- 
sime impressioni — tratte sopra tutto da Matteo di 
Gualdo, più debolmente da Lorenzo da Sanseverino 
il vecchio — Domenico Veneziano e Piero della Fran- 
cesca ebbero stampata la loro orma incancellabile, ! 


ARDUINO COLASANTI. 


Un quadro ferrarese nella galleria Colonna. — 
Molte attribuzioni di quadri della galleria del principe 
Colonna in Roma furono finora discusse e rettificate 
dalla critica. Così le due tavole rettangolari, rappre- 
sentanti il Aalto delle Sabine e la Pace fra Romani e 
Sabini, successivamente attribuite a David Ghirlandaio? 
e a Piero di Cosimo, } furono restituite a Bartolomeo 
di Giovanni dal Berenson, 4 dopo che Fritz Knapp 
aveva precisamente determinata la loro stretta affinità 
con l’episodio della Strage degli Innocenti, dipinto 
nel lato sinistro dell’ Adorazione dei Magi, eseguita da 
Domenico Ghirlandaio per la chiesa degli Innocenti in 
Firenze. 5 Così la Sacra famiglia, attribuita a Tiziano, 


_già da Crowe e Cavalcaselle fu restituita a Bonifazio 


Veronese; 6 il Wifratto di giovinetto, dato dal catalogo 
a Giovanni Santi, venne dal Morelli riconosciuto opera 
di Melozzo da Forlì;7 la Mudonna circondata da Angeli 
passò da Gentile da Fabriano a Stefano da Zevio;8 





_——_—__—_€€ 


‘ 1 Piero della Francesca, recatosi a Perugia giovanissimo, ne ri- 
partì nel 1439 insieme con Domenico Veneziano (WITTING, Piero 
dei Franceschi, Strassburg, Heitz, 1898, pag. 4). Sono molto noti i 
documenti i quali attestano che Piero lavorò per l'ospedale di Santa 
Maria Nuova in Firenze dal 1439 al 1445 (HARZEN, in Meigel's 
Archiv fiir d. zeichnenden K'iinste, Leipzig, 1856, pag. 232-233), ed 
è risaputo che dal 1445 al 1448 il pittore attese a dipingere l’ancona 
per la Confraternita della Misericordia in Borgo San Sepolcro (V. il 
contratto pubblicato in // Buonarroti, serie III, vol. II, 1885, pa- 
gina 146). Ci sembra quindi di dover ritenere che nella tavola 
del 1447 il Boccati imitò, più che le forme di Piero — le cui opere 
non sappiamo dove, prima di quell’anno, avrebbe potuto vedere — 
quelle di Domenico Veneziano. Il che, in effetto, viene ad essere 
presso a poco lo stesso, perchè l’arte di Piero della Francesca, spe- 
cialmente nel primo periodo della sua attività, è profondamente 
improntata da quella di Domenico. Chè, ove anche per una mera 
ipotesi si volesse ammettere che Piero avesse lavorato in Perugia 
prima di partirne nel 1439, non sappiamo davvero immaginare quale 
influenza avrebbe potuto esercitare l’attività di un pittore di diciotto 
anni, il quale presso Domenico Veneziano non poteva trovarsi che 
in qualità di garzone o di aiuto. 

2 H. ULMANN, Zieso di Cosimo, in /ahrbuch der Kbnigliche 
Preuss. Kunstsammlungen, 1896, p. 60. 

3 BURCKHARDT, Der Cicerone,, Leipziz, Seemann, 5 Auflage. 

4 B. BERKNSON, Alunno di Domenico, in The Burlington Ma- 
gazine, 1903, p. 6 e segg. 

$ F. KNAPP, Piero di Cosimo, Halle, 1898, p. 101-02. 

6 CROWE e CAVALCASELLE, Tiziano, la sua vita e î suoi temi, 
Firenze, Le Monnier, 1878, II, p. 467. 

? J. LERMOLIEFF, Aunstkritische Studien, liber italienische Ma- 
lerei. Die Galerie zu Berlin, Leipzig, 1893, p. 49. 

8 BURCKHARDT, 0p. cit. £ A4u/fage, 1900, p. 724. 
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furono dati — e forse a torto — a Giovanni Mabuse 
i due finissimi quadretti dal catalogo attribuiti, chi sa 
perchè, al Van Eyck;' il ritratto di prelato, assegnato 
a Lorenzo Lotto fu acutamente giudicato la copia di 
un perduto originale del maestro ;? la Madonna col 
Bambino venne a buon diritto tolta dal catalogo delle 
opere di Sandro Botticelli. 

Pur tuttavia molti, troppi dipinti della principesca 
galleria romana portano ancora attribuzioni che deb- 
bono essere modificate. 

Il San Girolamo che è collocato nella grande sala, 
per esempio, e che reca il nome dello Spagnoletto, 
non ha la correttezza del disegno, la ricchezza del co- 
lore e la potenza delle ombre proprie del Ribera, che 
amò di riprodurre più volte, con ben diversa efficacia, 
il santo eremita, rappresentandolo macerato dalla pe- 
nitenza ed estenuato dal digiuno, ma fiero ed ener- 
gico nella sua vecchiaia, nonostante i segni esteriori 
del disfacimento della carne.3 Il San Girolamo della 
galleria Colonna invece è di un realismo volgare, fiacco 
di modellato e vuoto di colorito, e deve essere asse- 
gnato a uno dei tanti pittori che, sullo scorcio del se- 
colo decimosettimo, lavorarono sotto l’influenza della 
scuola bolognese. 

Un tardo e rozzo scolaro di Filippino Lippi esegui 
la figura di Afosfolo che nella sesta sala (n. 133) reca 
tuttora la ridicola attribuzione a Melozzo da Forli, e 
un volgare seguace di Lorenzo di Credi imitò — a suo 
modo e secondo che dalle forze gli era consentito — la 
prima maniera del maestro, in una Vergine col bambino 
dal colorito freddo e monotono e dalle forme turgide, 
tumide, gonfie; 4 un pittore educato alla scuola di 
Bernard Van Orley dipinse la Lucrezia della sesta 
sesta sala (n. 129); dalla bottega del veronese Ca- 
roto uscì la sacra Famiglia attribuita a Vincenzo Ca- 
tena. 

Ma non intendo di indicare tutte le correzioni che 
sarebbe necessario introdurre nel catalogo della col- 
lezione del principe Colonna. Basterà qui accennare, 
oltre quanto si è detto, che da Giovanni Bellini ad 
Alberto Durero e al Rubens i più gloriosi rappresen- 
tanti della pittura nazionale ed esotica furono invocati 


I! BURCKHARDT, Op. cit. 8 Amflage, p. 739. 

2 B. BERENSON, Lorenzo Lotto, Londra, Bell. 1901, pag. 240. 

3 Un S. Girolamo dello Spagnoletto si conserva nella galleria 
Borghese in Roma, ma il pittore spagnuolo ne eseguì anche uno 
per gli Spinola di Genova, un secondo per gli eredi di Francesco 
Bergoneio a Venezia, un terzo per la chiesa delle monache della 
Trinità in Napoli e altri ancora per il principe di Stigliano, per 
il duca di Maddaloni, per D. Giovanni Grillo dei Somaschi, per 
D. Antonio Piscicello, ecc. Rammentiamo di aver veduto un S. Gi- 
rolamo del Ribera anche nella galleria Massarenti, emigrata in 
America. 

4 E' collocata nella sesta sala (n. 143) e assegnata dal ca- 
talogo a Filippo Lippi. Sembrerà superfluo aggiungere che tanto 
di questa attribuzione quanto di quella dell’Apostolo a Melozzo da 
Forlì non si è fatto eco nessuno degli ultimi biografi dei due ar- 
tisti. 
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per dare il battesimo a quadri che essi mai pensarono 
di eseguire. 

A Giorgione è attribuito dal catalogo il bel Az/ratlo 
di guerriero situato nella prima sala (n. 11). Collocato 
col corpo di tre quarti, il personaggio volge di fronte 
il suo volto maschio e forte, incorniciato da una corta 
barba nera. Egli si è tolto l’elmo, che sorregge con 
la mano sinistra, mentre con la destra stringe il ba- 
stone del comando. Sotto l’acciaio di cui è coperto si 
indovinano le membra poderose, esercitate alla guerra. 

Non è il caso di prendere in esame l’attribuzione 
a Giorgione, nè pure per escluderla, una volta che 
essa, a buon diritto, non ha trovata accoglienza in 
nessuna delle più recenti biografie del pittore di Ca- 
stelfranco. ! Se il fuoco del colore, nel ritratto della 
galleria Colonna, può far pensare a una influenza ve- 
neziana, la rude efficacia della espressione, la tinta 
arsiccia delle carni, le qualità della luce e del chiaro 
scuro mostrano che questa influenza si è esercitata su 
un substrato ben diverso di abitudini tecniche e di tra- 
dizioni pittoriche. Se poi esaminiamo con attenzione 


. il grazioso paesaggio che si scorge dalla finestra aperta 


nel fondo, paesaggio in cui predominano le eleganti 
architetture nordiche e gli alberi risplendono di luce 
nella lieve nebbia azzurrognola che annega ia cam- 
pagna e i castelli in una dolcezza di sogno, non tar- 
deremo più oltre a riconoscere nel vigoroso ritratto la 
mano di un pittore ferrarese dei primi anni del secolo 
decimosesto. 

Volendo venire a una determinazione più partico- 
lare e precisa, sarà facile riscontrare significanti ana- 
logie fra il quadro della galleria Colonna e alcune opere 
di Dosso Dossi. 

Sotto gli audaci colpi di luce l’armatura del guer- 
riero scintilla come quelle dei Santi cavalieri che il 
fantasioso pittore ferrarese amò riprodurre; la mano 
forte, con le dita grosse, dalle falangi estreme alquanto 
schiacciate; la carnagione adusta, l’orecchio grande e 
caratteristico fanno pensare ai dipinti di Dosso che da 
Modena passarono alla Galleria di Dresda; il corpetto 
rosso che sporge da sotto la corazza del personaggio 
ritrattato ha la profondità dei toni, i riflessi luminosi 
della veste della Madonna della galleria Capitolina in 
Roma, ha tutta la gioia del bel rosso, trionfante nel 
magnifico polittico a sei compartimenti della pinacoteca 
dell'Ateneo ferrarese. 

Pur tuttavia nel ritratto della galleria Colonna fa 
difetto la meravigliosa potenza di Dosso, il modellato 





! Fu invece indicato come opera della scuola di Giorgione in 
una monografia che ha veduta la luce in questi giorni: U. Mon- 
NERET DE VILLARD, Giorgione da Castelfranco, Bergamo. Istituto 
italiano di arti grafiche, 1904, pag. 40. Gioverà osservare che la 
pubblicazione del signor Monneret de Villard non solo non fa muo- 
vere un passo verso la soluzione e nessuno dei problemi che si col- 
legano alla enigmatica figura di Giorgio Barbarelli, ma ripete vecchi 
errori già sfatati dalla critica. (Vla recensione di G. PoGcgi, in 
Marzocco, anno IX, n. si. Firenze, 18 dicembre 1904). 


TT e — fida — —__-_t _————r————  —»——+—+——+——+ »-— ——ur=——————— _—&6 La 





Scuola ferraresa (Secolo xvi). Roma, Galleria Colonna 
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è in qualche parte fiacco, specialmente nel lato sini- 
stro del corpo, l’atteggiamento della figura appare 
stentato, il braccio destro è irrigidito e troppo difet- 
toso nel suo scorcio, le unghie sono rotonde, a guisa 
di piccoli dischi, quali Dosso non dipinse mai. 

I restauri, che hanno lasciato notevoli guasti nel 
dipinto, impediscono di spingere più oltre un’ analisi 
che, per riuscire «decisiva, deve poggiare su argo- 
menti positivi. \ 

Mi basta pertanto di dichiarare che, proponendo il 
nome di Dosso Dossi per il ritratto assegnato a Gior- 
gione dal catalogo della collezione romana, non ho 
inteso di dare un’attribuzione ben definita, ma di indi- 
care un orientamento sicuro, che racchiude ancora un 
problema per gli studiosi della pittura ferrarese. 


ArpuIno COLASANTI. 


La Chiesa di Santo Spirito o del Vespro. — La 
chiesa di Santo Spirito sorse in un luogo che divenne 
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signano ora sul campo libero del cielo, ora hanno per 
fondo le creste, le gole ed i burroni dei monti vicini 
la cui vaga intonazione di colorito forma il tormento 
degli artisti. 

La chiesa ed il convento annesso (ora non più esi- 
stente), furono fondati da Gualtiero Arciv. di Palermo 
col favore ed incitamento del re Guglielmo II, come 
ne fa fede il privilegio del medesimo dato nel novembre 
del suddetto anno. Fu poscia assegnata la chiesa ab- 
baziale ai Padri Cistercensi, ed il re Guglielmo la dotò 
di parecchi feudi. 

Da Gualtiero dunque Arcivescovo di Palermo, fu 
consacrata la chiesa nel terzo giorno di Pasqua di Ri- 
surrezione come ne fanno ricordanza le croci che si 
vedono nella parte esteriore della chiesa. 

Abitò nell’annesso monastero l’abate Gioacchino 
molto conosciuto pei suoi vaticini. Restaurazione subì 
l’edificio nel 1469 dall’abate commendatario Don An- 
tonio Ventimiglia figlio del marchese Geraci. Dopo la 





Chiesa di Santo Spirito o del Vespro. Palermo 


poi famoso, perchè vi ebbe principio il celebre Vespro 
siciliano nel 30 marzo 1282. 

Il suolo, all’intorno dell’edificio, è ora sede del 
camposanto detto di Sant'Orsola; monumenti sepol- 
crali di vario stile non che la chiesa suddetta si de- 


morte di Lorenzo Cibo genovese, cardinale ed arci- 
vescovo di Benevento, ultimo abate commendatario, 
fu conceduta l’abazia di Santo Spirito dal re Ferdi- 
nando nel 1504 allo Spedale grande. Nel 1573 vi pas- 
sarono i Padri Olivetani che abitarono in quel sito ov’è 





MISCELLANEA 


il baluardo detto Sfasimo, col consenso dei Rettori e 
Spedaliere dello spedale grande, e vi strasportò il fa- 
moso quadro dello .Spasizzo dipinto da Raffaello da 
Urbino. 


L’altare maggiore che era ornato di marmi lavorati 
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al prebisterio che, a somiglianza di quello della chiesa 
di Santa Maria in Arbona in Calabria, giunge per- 
fino ad essere uguale alla metà dell’ interno. Un 
accenno di croce latina è solo nella iconografia esterna 
della chiesa in quanto che di m. 1,00 soltanto le pa- 


LAT 





Pianta della chiesa del Vespro. Palermo 


a mezzo rilievo da Antonio Gagino, fu spogliato dei 
medesimi i quali furono parte venduti, parte salvati 
fortunatamente allo scopo di decorare la cappella di 


reti laterali del prebisterio sporgono da quelle laterali 
della chiesa propriamente detta, la quale è a tre navi, 
separate da otto robuste colonne ! sormontate da archi 





Interno della chiesa del Vespro. Palermo 


San Luigi Gonzaga nella chiesa del Collegio Massimo. 


* * %* 
La pianta della chiesa è di forma basilicale leg- 
germente modificata per un maggiore sviluppo dato 


acuti. Acuto è altresì l’arco trionfale che immette al 


! Hanno con le rispettive basi l'impronta tutta propria dell'ar- 


chitettura normanna, come pure carattere normanno è nelle prime 
arcate della navata di mezzo le quali, (a simiglianza di quelle del 


prebisterio il quale si sopraeleva dal 
piano della chiesa propriamente detta 
di m. 0,21, cioè di quanto misura l’al- 
zata del primo gradino. 

è separato 
da quattro svelti pilastri sormontati da 


archi acuti, e una specie di so/ea alta 


L'ambiente presbiteriale 


m. 0,21 forma il piano di posa ai sud- 
detti pilastri, all'altare maggiore e quindi 
alla tribuna. 

Lo stato attuale della chiesa lascia 
intravedere dal lato costruttivo due di- 
stinte epoche: la prima, quale più an- 
tica, rimonta al 1178* cioè all’edifica- 
zione di Gualtiero arcivescovo di Pa- 
lermo; la seconda ai restauri importati 
dall'Ufficio Regionale per la conserva- 
zione dei monumenti della Sicilia, il 
quale mantenendosi fedele agli avanzi 
della primitiva costruzione, ridusse la 
chiesa allo stato presente di buona con- 
servazione. ° 

La pietra usata nella costruzione è 
locale, detta pietra d’Aspra, la quale 
si alterna, nella decorazione esterna 
della chiesa, con la pietra di lava che 
ricorre lungo le fasce, gli archi intrec- 
ciati e gliarchivoltiche dànno all'insieme 
dell’edificio un effetto policromatico gra- 
devole e semplice per la scelta del ma- 
teriale impiegato, Gli archi intrecciati 
formano un elemento importante e ca- 
ratteristico, poichè da superficiali e 
chiusi (come chiaro mostrano le absidi 
della chiesa di Santo Spirito e del duomo 
di Monreale), divennero organici ed 
aperti a traforo per ornare arcate a sesto 
acuto, portando in tal guisa radicale 
contributo all’ architettura medioevale 
dell’Italia meridionale (torre della catte- 
drale di Gaeta, cupola della cattedrale 
di Caserta Vecchia). 3 

Le finestre, all’esterno delle tre absidi 
della chiesa di Santo Spirito, sono or- 





duomo di Monreale e di altre chiese coeve della 





stessa regione), invece di poggiare su colonne, 


pilastri o altro sopporto, muoiono addirittura sul 
Fregio dipinto! 
su trave. Paler- 
mo, chiesa del 
Vespro 


fronte interno della facciata principale della chiesa 
(vedi figura). 

! Data molto importante per la cronologia 
delle prime applicazioni dell’arco acuto in Italia, 
come ne fanno altresì fede le chiese di Sant'Angelo in Formis 
(presso Gaeta) e di San Cata'do a Lecce. 

2 I lavori di restauro si devono esclusivamente all'opera bene- 
merita del chiarissimo prof. Patricolo. 

3 Si legga a tal riguardo: L. Fiocca Z.'archkitettura romanica 
nell'Italia Mertdionale, in « Rivista Abbruzzese », anno XIX, fasci- 
colo VII. 
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nate di cunei simmetrici ad angolo sporgente, i quali, 
nel Ioro insieme, dànno nel fronte e nell’intradosso 
una superficie ondulata a denti di sega. L’opera è co- 
mune con le altre coeve della 
stessa regione, massime _ pel 
tipo dell’ornato ‘e pel motivo 
a cunei che giunge perfino ad 
ornare l’ intradosso della porta 
della chiesa di San Orante 
negli Abruzzi. 

Ciò che può interessare in 
particolar modo è un fregio 
dipinto su una delle due travi 
appartenenti alla primitiva co- 
struzione della chiesa di Santo 
Spirito, ed ora innestate alle 
corde delle incavallature che 
sostengono la copertura della 
nave mediana, lavori eseguiti 
dai restauri impiegati dall’ Uf- 
ficio Regionale pei Monumenti. 

Il fregio! in parola è un 
bello e raro esempio nella città di Palermo di deco- 
razione a girali, a foglie, ad animali che si alternano 
con croci giallo-oro pallido campeggianti su fondo 
verde smeraldo; fregio vivace nel colorito e sorpren- 
dente per la riuscita tonalità dell’insieme, pregevole 
ricordo di arte decorativa normanna. 





Finestra esterna della chiesa 
del Vespro. Palermo 


Lorenzo FIocca. 


Due trattati «de natura animalium » del se- 
colo XVI nella Biblioteca Vaticana. — Nella Bi- 
blioteca Vaticana in una delle vetrine del salone mag- 
giore si mostra ai visitatori un codice con figure miniate 
di animali. Questo codice, Urb. Lat. 276 (membr. 
mm. 265 X 191, fogli III, 232) contiene il trattato « De 
animalium natura », di P. Candido Decembrio di Vi- 
gevano, dedicato al principe Ludovico Gonzaga mar- 
chese di Mantova, ed è noto agli studiosi della nostra 
cultura nel rinascimento, ma parrà strano che mentre 
molti ne hanno dato notizia ? anche perchè si con- 
serva una lettera del Gonzaga che ad esso si riferisce, 
nessuno si sia indugiato a rilevarne il pregio artistico 
oltre all'importanza storica. 

Il codice in minuscola italiana del sec. xv ha in 
fronte lo stemma gentilizio di Ludovico, e nell’ ul- 
timo foglio 231 v. la data 1460. Ma a quest'anno non 
possono assolutamente attribuirsi le miniature che or- 
nano i margini inferiori, le quali sicuramente vi furono 
aggiunte un mezzo secolo più tardi. Una lettera del 


! Ne eseguii l’acquarello per conto della Direzione degli scavi 
di Palermo. 

2 Luzio-RENIER, /. Zilelfo e l'Umanesimo alla corte dei Gon- 
raga, in Giorn, st. della Lett. Italiana. vol. XVI (1889) pag. 147. 

CARTA FR., Codici corali e libri a stampa della Biblioteca Na- 
zionale di Milano. Roma, 1891. 
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duca, da Mantova del 1460, pubblicata da Luzio-Re- 
nier, ci permette di ricostruire la storia del codice: 


« Domino Candido de Viglievano. 


« Spectabilis miles: amice noster carissime. Havendo 


nui per il inesso vostro, insieme cun la vostra littera ri- 
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che quantunche vui tochati le qualità et natura sua ta- 
inen non possiamo de ponto comprendere la forma sua, 
haressemo ad caro che ne li faceste depinzere per iman 
de qualehe commune depintore et de bomissima voglia 
pagaremo ogni spesa perchè vui che intendeti meglio 
lo sapereti dare ad intendere al pintore non faressimo 
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LI 
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Fig. 1 — Roma. Biblioteca Vaticana, Cod. urb. lat. 276: Molosso, unicorno (c. 41 r.) 


- 


cevuto il libro ne intitulali De natura antmaliumm et 


avium ne havemo preso grandissimo piacere parendone 


par i ca SEROSCSIUANHA 


arum im linguaram imrerprenbus PE 


Intelvgi polls. elautaum. 





nui promettendoci che averli habiamo ad vostra eterna 
memoria faremo transcrivere il libro vostro et a cia- 


mos >. pere a esi rea 





Fig. 2 — Roma. Biblioteca Vaticana, Cod. urb. lat. 276: Onocentauro (c. 46 r.) 


uno bellissimo dono per la materia se tracta quale è molto 
elegante e bella. Non ve potressemo referir tante gratie 
che non ne para il dono vostro meritarne più, nondi- 
manco quanto più c'è possibile vi rengratiamo. Et per- 


chè legendo nui ritroviamo pur alcune sorte de animali 


schuno capitulo depinger lo animale suo de mano de 
bono maestro sì per rispetto del scriptore como del 
pictore che sera una bella cosa et degna de la memoria 
vostra. A Vincenzo de la Scalona nostro segretario 
havemo scripto che pagi ogni spesa che se farà per 
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questo pingere essi animali. Se per vui possiamo alcuna 
cosa siamo a li piaceri vostri parati. 


« Mant. ultimo decembris 1460 ». 


Non sappiamo se il Decembrio soddisfece il desi- 
derio del principe, ma probabilmente no perchè al- 


Rader varia Ambrofium er Vs qUIUI 
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qualche altra ragione a noi ignota tolse di mente la 
cosa al Gonzaga. Pare però che questi avesse già fatto 
copiare l’opera del Decembrio facendo lasciare il mar- 
gine inferiore molto alto in modo da poter contenere 
le figure degli animali, e a questa copia che è quella 
oggi nella Vaticana, solo al principio del xvi secolo 
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cta ft ob aintudinem «colate © midar 





Fig. 3 — Roma. Biblioteca Vaticana, Cod. urb. lat. 276: Aquila, Ardea (c. 68 v.) 


trimenti non si spiegherebbe come si fosse aspettato 
tanto tempo per trovare il dono maestro che rico- 
piasse i disegni da lui fatti eseguire; o fors’ anche 





Fig. 4 — Roma. Biblioteca Vaticana, Cod. urb. lat. 276 
Sirena (c. 139 r. 


si aggiunsero le miniature. Queste sono di meravigliosa 
finezza, a cui purtroppo le nostre riproduzioni male 
corrispondono. i 

Non v’è dubbio che al xvI secolo, e già avanzato, 
appartengano le miniature che nella Biblioteca furono 
attribuite da alcuni alla mano di Raffaello: che non 
possano in alcun modo rimontare al 1460 anno della 
composizione del codice, lo dimostrano ad evidenza 
oltre la fattura, le poche figure umane, sirene, cen- 
tauri, ecc., che vi sono rappresentate. 

Dopo un’introduzione e alcune brevi notizie sulle 
proprietà degli animali' in generale seguono in ordine 
alfabetico i nomina antimalium terrestrium et quadru- 
pedum, e a c. 7r. comincia la descrizione dei singoli 
animali, accompagnata dalla rappresentazione d’ o- 
gnuno di essi. Vedansi ad esempio le figure del mo- 
losso e dell’unicorno (fig. 1) eseguite con cura minu- 
ziosa, smaglianti di colorito. A c. 46.2 son rappre- 
sentati l’onocentauro e la sua femmina (fig. 2) i cui 
volti non lasciano alcun dubbio sull’età delle minia- 
ture. A c. 62 incipit (liber) secundus de volucrum na- 
turis et formis feliciter. In questa parte specialmente 
il pittore ha raggiunto il massimo della grazia e della 
eleganza. Gli uccelli non son disposti nei consueti at- 
teggiamenti che hanno nelle illustrazioni dei trattati 
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più antichi, ma ognuno è rappresentato nella sua 
posa caratteristica o in movimento; sembra che il pit- 
tore abbia colto istantaneamente i moti più rapidi e 


Qui pare che il miniatore avesse poca conoscenza 
diretta degli animali da riprodurre e quindi si attiene 
meno al vero che non negli altri capitoli, ma non 
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Fig. 5 — Roma. Biblioteca Vaticana, Cod. urb. lat. 276 
Tritone (c. 140 v) 


meno mirabili son gli effetti che ottiene con la spuma 
del mare e l’argenteo colore delle squame. La sirena 
(fig. 4) e il tritone (fig. 5) servono pure bene a defi- 


fuggevoli di tutti i volatili, fissandoli sulle carte del 
codice. I vari uccelli dalle finissime piume smaglianti 
di colorito, alzano il becco in alto, spiegan le ali, spic- 


Uilumunr et cuolant. 


balonga ur feribit plinivis penuteft rin: 





Fig. 6 — Roma. Biblioteca Vaticana, Cod. urb. lat. 276 
Mosca cipria, opinaco, falongia, farfalla (c. 198 v.) 


cano il volo, nascondono il capo tra le penue, si pog-  nire l’età delle miniature. A c. 168.r Ziber ferfius finil. 


gian sui rami degli alberi. E il sole par che batta 
sulle figure suscitando i lampi dell’iride tra le occhiute 
piume del pavone, illuminando di luce d’oro l’uccello 
di paradiso. L’aquila rapace si attiene con gli artigli 
alla terra, l’ardea dal volo altissimo si specchia nelle 
acque (fig. 3). A c. 121.r, /iber secundus finit. Incipit 
tertius de beluarum maritimarunm et piscium omnium 
naturis el formis. 


L'Arte. VII, 63. 


De serpentium et verminum natura liber quartus inci- 
pit feliciter. Le scaglie dei serpenti splendono dei più 
vivi colori, con tutte le gradazioni dal verde al rosa 
pallido; i vermi brulicano sulle foglie. La figura 6 mo- 
stra la mosca cipria in mezzo al fuoco, chè secondo 
scrive Plinio: în fornacibus manentes, in medio ignium 
impune volant: in coque vivunt, cun exierint flamas 
moriuntur; accanto stanno l’opinacus, la falongia e la 
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farfalla dalle ali lucenti. Chi sia il finissimo artista che 
ha illuminato con tanta grazia le pagine del codice 


Mentre il compilatore del testo ha raccolto tra le 
proprietà degli animali tutte le favole medioevali, il 





Fig. 7 — Roma. Biblioteca Vaticana, Cod. urb. gr. 149: L’avvoltore 
(c. 3 v.) 


già appartenuto a Ludovico Gonzaga, non sapremmo 
dire; la sua tecnica lo rivela piuttosto pittore che mi- 





miniatore si è tenuto assai meno alle illustrazioni 
dei bestiarii medioevali, ma ha studiato sul vero co- 
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Fig. 8 — Biblioteca Vaticana, Cod. urb. gr. 149: Il pavone (c. 7 r.) 


niatore, e non è improbabile che il suo nome debba 
ricercarsi tra i discepoli o imitatori di Raffaello come 
Giulio Romano, Giovanni da Udine. 


gliendo i diversi animali nei loro tratti più caratteri- 
stici, nei movimenti più originali. Un fondo comune 
però con le rappresentazioni bestiarie consacrate dalla 
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tradizione medioevale e conservatesi fin verso la metà Il codice fu trascritto dal celebre copista del se- 
del Cinquecento, ancora c’è in queste illustrazioni, e colo xvi, Angelo Vergetio. Questo calligrafo nativo 
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Fig. 9 — Roma. Biblioteca Vaticana, Cod. urb. gr. 149: Il cervo (c. 38r.) 


basterà per persuaderci di ciò confrontare il codice di Creta, impiegato per molto tempo come copista a 
con un altro pure della Biblioteca Vaticana e che Venezia, fu invitato dall’ambasciatore francese a Pa- 
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Fig. 10 — Roma. Biblioteca Vaticana, Cod. urb. gr. 149: Il drago etiopico 
(c. 39r.) 


merita di esser riprodotto. È il codice Urbinate greco rigi dove fu impiegato da Francesco I nel formare, 
149 (cartaceo, fol. 60) e contiene il trattato di Manuel classificare e catalogare i manoscritti della libreria 
Philes, poeta bizantino del secolo xIri-x1v, sulle pro- reale, e la sua valentia nello scrivere il greco era così 
prietà degli animali: celebrata che dal suo nome Angelo si diceva prover- 

Mavounionv TOÙ Drdm Tepi tig tw Zwwy idiotntog. bialmente « écrire comme un ange». Che il codice 
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sia da lui scritto lo ricaviamo dalla nota apposta in 
ultimo a c. 60 che ci dà pure la data del codice com- 
posto nell’anno 1560 a Parigi: 

‘H diXtos autn, f pepe Zowy &ray, 

TINVOY TE Yepoatwv Te xai civadiwy, 

Sr” dyyicv qippanto toù Pepynxiov, 

avòpdc y1 xpntòds, T2d viv fv rmapnotwy, 

modei dratpifovtog TOÙC dpewviote, 

xeXTOv vaxtog, 03 xAfoc piqa mele 

dabpov di Tepreviv TOÙ Tvav UTEPIATÒO, 

Bouxì rpòs adrod rmeumetai &MMoBpoqwy. 

03 Tieîatov EEnvanoe mpetà nica, 

mipaoi qaine iv mioiv Y' ’etataiwe. 

Segue la nota: 

« iter &mò Tic Msoqovia; api”, oxippopopiaivog dqdon iota- 
ueveu — TEdCG ». 

Il codice è illustrato da figure all’acquarello con- 
dotte con grande perizia, che però divengono grosso- 
lane e rozze confrontate con quelle del finissimo codice 
latino del Decembrio. Noi crediamo che le figure deb- 
bansi attribuire alla figlia del Vergetio che si sa aver 
collaborato spesso in tal guisa col padre. 

Nel nostro codice abbiam detto che molte figure 
ricordano l’altro del Decembrio; ad esempio l’avvol- 
tore (fig. 7) è identico nella forma e nei colori delle 
diverse parti. Finissime le imagini del pavone (fig. 8), 
e del cervo (fig. 9). Il drago etiopico (fig. 10) dipende 
pure come l’avvoltore da qualche miniatura di un an- 
tico trattato. 
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A Londra nel British Museum si conserva una copia 
o una replica di questo codice (BuRNEv, /ss., 97) di 
minor numero di fogli però, poichè vi manca il capi- 
tolo mepi Zwww téiv ivudpwv; diversa è pure la disposi- 
zione delle pagine e degli altri capitoli; anche esso è 
segnato dal Vergetio, e probabilmente le miniature 
all’acquarello, appartengono anche alla figlia di lui. 
La collaborazione della figlia nella parte illustrativa 
si ritrova pure nell’Oppiano della Bibliothèque Natio- 
nale, che a fol. 104 porta questa iscrizione : 

<'Eyeppager tò mapdv BiBXiov iv Xeuxntia TY rrapnoiwv 
Emi Baonmeî tppixov By yepi ayyfov Bepqixion ToOÙ xantis. 
1554 ». Il codice porta il numero 2.737 e tra le altre 
illustrazioni si vede a c. 59 quella di Oppiano che pre- 
senta il suo trattato di Cinegetica. Il codice vaticano 
è dunque di sei anni posteriore all’Oppiano di Parigi. 
La miniatrice dà prova di una cura infinita nel com- 
piere le sue illustrazioni: più volte si notano correzioni 
al disegno primitivo e cambiamenti. Se le carte non 
ridono così come nel manoscritto latino del Decembrio 
anche qui però è inesauribile la fantasia dell’autrice 
che ha saputo trovare così grande varietà di motivi 
di atteggiamenti, di movimenti. Quanto alle relazioni 
strette che vi sono tra molte figure dei due codici, si 
spiegano come abbiam detto con le reminiscenze da 
antichi bestiarii. 

La tradizione medioevale ancora dunque alla metà 
del Cinquecento non erasi spenta del tutto. 


AnTonNIoO Munoz. 
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NOTIZIE DI LONDRA. 


Galleria Nazionale - Acquisti. — Il fatto più im- 
portante, accaduto non ha guari nel mondo artistico 
di Londra, che ha destato il più vivo interesse, è stato 
l'acquisto, per la Galleria Nazionale, del famoso ri- 
tratto di Cobham Hall, il sedicente « Ariosto » del 
Tiziano, I prezzi pagati in questi ultimi anni per opere 
d’arte sono stati davvero fenomenali e, benchè nes- 
suna vendita di pitture del 1904 abbia superato il totale 
ottenuto il 23 maggio dell’anno precedente, quando 
la collezione Vaile con alcune altre pitture raggiunse 
la somma di 105,845 sterline, le pitture Orrocks, ven- 
dute all’asta nell’estate passato, ottennero la discreta 
somma di 66,000 sterline. Similmente in quest’anno 
un ritratto femminile in mezza figura di Gainsborough 
(collezione del duca di Cambridge ed esposto attual- 
mente nella Galleria di Agnew) fu venduto da Christie 
per 12,100 sterline, una miniatura di Holbein di altra 
collezione per 2,750 sterline, una tabacchiera firmata 
Hainelin 1758, ottenne il totale sorprendente di ster- 
line 6,400 * e via dicendo. Non si potrebbe dunque 
qualificare come eccessiva la somma di 30,000 sterline 
sborsata per un’opera giovanile di prim’ordine qual’è 
l’ Ariosto del Tiziano (fig. 1). 

Nel bel tipo, nel concetto poetico, nel colorito squi- 
sito ed armonioso si avvicina così strettamente al fare 
del Giorgione, che malgrado la firma « Titianus » ac- 
compagnata dal monogramma TV, è stato, almeno da 
un critico, attribuito al pittore di Castelfranco. Il signor 
Cook, nella sua biografia di Giorgione, ha dedicato 
diverse pagine a codesto ritratto magistrale, e ognuno 
che ha avuto occasione di studiarlo sarà disposto a 
partecipare al suo caldo entusiasmo, senza però poter 
dividere la sua opinione che sia opera dello stesso 
Giorgione o almeno da lui lasciato incompleto e ter- 
minato da Tiziano. 








! La Chronique des arts, del 24 sett. 1904, così la descrive: « 396. 
Tabatière Luigi AV, ovale, en or, panneaux émaillés en plein à 
bouquets de fleurs en couleurs, par Hainelin, siguée et datée 1758, 
còtés enrichis de diamants du Brésil, 160,000 frcs. ». 


Non si può negare, che tanto la composizione 
quanto la maniera della pittura ricordano vivamente il 
fare Giorgionesco, come lo si vede, esemplificato in un 
certo conosciutissimo gruppo di ritratti a mezza figura; 
in due dei detti esempi il parapetto dietro il quale 
sta appoggiato il ritrattato, porta la cifra misteriosa 
V della quale nessuno finora ha potuto indovinare il 
significato. L’affinità del nostro Ariosto col dipinto di 
giovane che qualche anno fa andò a far parte della 
Galleria di Berlino, è specialmente palese. Un con- 
fronto fra questi due ritratti sarebbe stato di non lieve 
interesse, anzi di grande importanza, e se è fondato 
ciò che ultimamente venne detto, il surriferito ritratto 
di Giorgione essere stato anteriormente offerto alla 
Galleria Nazionale per la metà del prezzo pagato in 
seguito dal Museo Berlinese, dovremmo lamentarci di 
aver lasciato sfuggire un’occasione così favorevole per 
acquistare un tal capo d’opera. Le iniziali sul para- 
petto dell’ Ariosto sono del tutto diverse da quelle 
del quadro di Berlino. Nell'esempio di Londra il V 
collegato ad un T, è evidentemente il monogramma 
dell’artista e dà compimento alla firma, tutti e due 
essendo contemporanei, mentre il V posto a parte al 
lato destro del parapetto, di dimensione più grande, 
è da ascrivere, secondo l’opinione di un intelligente 
di tecnica, ad altr’epoca, come è pure fatto di altra 
maniera, L’espressione, la vitalità della testa, la mae- 
stria colla quale è dipinta la manica di seta grigia 
trapuntata, il disegno delle fattezze, le linee squisite 
del collo e della spalla, il tocco franco della camicia 
bianca, tutto insomma costituisce un insieme seducente 
malgrado i danni patiti in diverse parti della testa, e 
il fatto che finora mancava un ritratto del Cadorino 
a Trafalgar Square, accresce il valore di quell’acquisto 
capitale. 

Per quanto si riferisce alla questione della pater- 
nità poi, non ci pare che vi possa essere il minimo 
dubbio, perchè il dipinto porta tutti gl’indizi e tutte 
le sottili differenze che distinguono il fare del Tiziano 
nella sua epoca giorgionesca da quella del Barbarelli; 
ed i più insigni conoscitori sono quasi unanimi nel 
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collocare quel ritratto fra le opere del periodo giova- 
nile del Vecellio. 

La personalità del ritrattato è rimiasta finora un 
problema insoluto, perchè paragonato colla imagine 
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identificare quel personaggio con un gentiluomo di 
Casa Barbarigo, ritrattato, a ciò che scrisse il Vasari, 
da Tiziano, quando il pittore non contava che diciotto 
anni. Le descrizioni del biografo sono di rado esatte 





Fig, 1 — Tiziano Vecellio: Ritratto dell’Ariosto. Londra, Galleria Nazionale 


autentica dell’ Ariosto cade affatto codesta attribuzione ; 
nè maggiormente si avvalora la congettura proposta 
già nel 1895 quando il ritratto di Cobham Hall fu visto 
all'esposizione di Burlington House, che si dovesse 


e per quanto si potesse essere tentati di riconoscere 
nel « giubbone di raso inargentato », nel quale, secondo 
il Vasari (t. VII, pag. 425, Milano), si potevano con- 
tare i punti, le maniche trapuntate di raso o seta 
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grigio-argentea del nostro ritratto, poco conforme in- 
vece è la sua descrizione della fattura dei capelli con 
quanto si vede nel ritratto stesso; insuperabile poi è 
la difficoltà della sua cronologia, essendo impossibile 
di ascrivere al Tiziano diciottenne, quel ritratto di stile 
giorgionesco sviluppato, almeno quando si abbiano ad 
accettare le opinioni dei biografici del pittore, com- 
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tore riesca prossimamente di stabilire la personalità 
di quell’interessante gentiluomo italiano, le cui fat- 
tezze hanno una certa simiglianza con quelle di un 
ritratto nella Pinacoteca di Monaco di Baviera, esposto 
anni fa, coll’appellazione erronea di Pietro Aretino, 
mentre nella tecnica il sedicente « Ariosto » ricorda in 
diversi particolari un altro capo d’opera di Tiziano, 





Fig. 2 — Bartolomeo Van der Helst (attribuito al). Londra, Galleria Nazionale 


preso anche il più recente fra loro (Gronau, pag. 2, 
1904), che vogliono il pittore nato fra il 1476 e il 1482. 

Quanto alla firma « Titianus », dai più distinti co- 
noscitori della tecnica ritenuta assolutamente auten- 
tica, essa contrasta spiccatamente colla teoria finora 
accettata che quella firma fosse distintiva dell’epoca 
più avanzata del Cadorino cioè dal 1520 in poi. È pa- 
lese dunque che codesto ritratto, ora sottomesso alla 
critica del mondo intero, ci dà molto da pensare e ci 
offre problemi diversi tanto per la storia del pittore, 
quanto per quella della persona rappresentata. E noi 
esprimiamo il desiderio, che a qualche serio ricerca- 


il Cristo della Moneta di Dresda, da alcuni ascritto al 
1508, da altri al 1514. In ogni caso l’ Ariosto sarebbe 
anteriore a codesti dipinti. 

In quest'anno inedesimo la Galleria fu arricchita 
da diversi altri quadri di maggiore o minore impor- 
tanza, Così, per esempio, un interessante ritratto di 
una signora vestita di nero con trina bianca, fu acqui- 
stato presso lord Northampton, il quale nell’ inverno 
passato l’aveva prestato all’ esposizione di Burlington 
House (fig. 2). In Galleria è ascritto a B. van der Helst 
ed è collocato nella sala X, sotto il n. 1937. La qua- 
lità mirabile del vestito nero sovrapposto al fondo 
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grigio producono l’effetto di un insieme dei più armo- 
nici e fini. Rammenta in certi particolari il ritratto 
indubitato di Van der Helst nella Galleria: La signora 
col ventaglio, ma il modellato più solido, le tinte lu- 
minose delle carnagioni, la maniera di trattare luce ed 
ombra, ricordano piuttosto il fare di Nicolas Maes, al 
quale viene ascritto da alcuni critici, mentre altri indi- 
cano come autore il De Keyser. 

Dalla stessa collezione di lord Northampton pro- 
viene anche un quadro attribuito a Alberto Durer, il 
ritratto del di lui padre. Fin da quando fu fatto l’ac- 
quisto ‘venne osservato che il dipinto avrebbe dato 
occasione a moltissime discussioni, supposizione già 
pienamente verificata. Da una parte viene ritenuto 
l'originale fra tre esemplari finora conosciuti, cioè: 
quello di Syon House (collezione del duca di North- 
umberland) inciso da Hollar, di Francoforte e di Burg- 
hausen, e quello della Pinacoteca di Monaco di Ba- 
viera, identificato col ritratto, che apparteneva già al 
re Carlo I d’ Inghilterra, al quale fu offerto nel 1636 
dalla città di Nuremberg insieme ad un ritratto del 
pittore stesso con la data 1498. Porta l’ iscrizione se- 
guente di epoca posteriore: 71497 . Albrecht © Thurer 
° Der : Elter : Und + Alt © 70 * /or; iscrizione che si 
trova pure riportata con variazioni negli esemplari di 
i Syon House e di Francoforte. D'altra parte il ritratto 
è stato affatto condannato, mentre alcuni scrittori si 
limitano ad indicare i meriti e difetti senza compro- 
mettersi con opinione definitiva. Senza dubbio non è 
stato detta l’ultima parola in proposito,e noi intanto 
diamo una riproduzione del tanto discusso ritratto, la 
quale offre occasione di studiare la composizione e il 
disegno senza lasciarsi disturbare dal colorito poco 
piacevole e alquanto ritoccato (fig. 3). 

Un grazioso quadretto caratteristico di colore, ap- 
partiene a quella scuola franco-fiamminga la quale in 
seguito all’esposizione dei Primizivi a Parigi desta ora 
il più vivo interesse. Passò da una vendita da Christie 
nell'estate passata, ad arricchire la Galleria Nazionale. 
Vi è rappresentato la Madonna col Bambino seduta 
in un giardino; attraverso il muro che chiude l’orto 
celeste, si vede una compagnia di santi e sante, mentre 
un giovane cavaliere sta inginocchiato all’uscio di un 
edifizio. Il quadro porta il n. 1739 ed è collocato nella 
vicinanza delle due tavole attribuite a Simon Marmion, 
cui furono ascritte altresi altre due di squisita esecu- 
zione nella collezione Wied, esposte a Dilsseldorf nel 
maggio-ottobre, le quali, insieme alle due di Londra, 
formavano parte dell’altare nell’abazia di San Bertin 
a Sant'Omer. 

Fra i più insigni acquisti degli anni 1902-903 Sa- 
ranno da notare l’interessante ritratto di una signora 
sotto la figura di una santa Margherita, uno dei più 
importanti e brillanti esempi dello spagnuolo Zurbaran. 
Fu acquistato dalla collezione della defunta Luisa, lady 


Ashburton, e collocato. nella sala XIV, al n. 1930. 
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Così pure un ritratto del barone di Linter de Namur 
di mano di Jacob Jordaens. Sul cielo in fondo, a destra 
vi è lo stemma del ritrattato con la data 1626. 

Nel 1902 fu pure comperata l’ /acoronazione della 
Vergine, attribuita a Lorenzo Monaco, acquisto da non 
registrare fra i più importanti. Al tempo del Milanesi 
il dipinto stava in una cappella della già badia Adelmi, 
poco distante da quella di San Pietro a Cerreto presso 
Certaldo (/as., II, pag. 18-9). Da alcuni fu ritenuto 
possibile che fosse un avanzo dell’altare nominato dal 
Vasari, come esistente originariamente nel monastero 
di S. Benedetto fuori porta Pinti e dopo la rovina di 
questo (nell’assedio dell’anno 1529) trasportato nella 
cappella degli Alberti nel monastero degli Angeli a Fi- 
renze, dove fu visto dall’ Aretino e annoverato nella sua 
biografia fra le opere di Don Lorenzo. I signori Crowe 
e Cavalcaselle sospettavano che in due tavole con 
santi, della Galleria Nazionale (nn. 215-6) attribuiti a 
Taddeo Gaddi, si abbiano a ravvisare pure delle opere 
di Don Lorenzo, formanti in origine, insieme a codesta 
Incoronazione, un solo altare; supposizione ripetuta 
pure nella nuova edizione della Storia della pittura 
del 1904. Se non che le qualità della pittura e del 
disegno in codeste due tavole ci paiono del tutto diverse 
da ciò che si vede nell’/xcoronazione, mentre nè l’una 
nè l’altra sono degne d’essere considerate esempi della 
squisita tecnica di Don Lorenzo. L'/ucoronazione ci 
pare troppo casalinga, troppo povera nelle espressioni 
e rozza nel colorito e nel disegno, per poter essere 
ascritta al monaco camaldolese, e difetta del pari della 
maniera fine e miniaturistica così distintiva delle sue 
opere autentiche. Ci rimane da rammentare che il 
quadro fu scoperto a tempo del Milanesi, il quale pel 
primo l’attribuìi a Don Lorenzo Monaco, e che la sua 
ipotesi che avesse appartenuto all’altare citato dal 
Vasari, si riduce ad una pura congettura. 


Donazioni e legati. — I doni e legati ultimamente 
pervenuti alla Galleria, furono per la più parte opere 
di pittori inglesi; fra quei pochi appartenenti ad altre 
scuole, va notata un’opera firmata da quel raro pit- 
tore che fu l’olandese Pietro Saenredam, dono del 
signor Kay di Glasgow. Rappresenta l’interno di una 
chiesa, con bel disegno e vivido lumeggiamento (s. X, 
n. 1896). Inoltre un ritratto maschile, offerto dal sig. He- 
seltine, attribuito a Lucas Cranach il vecchio (sala XV, 
n, 1925), recante l’ impresa conosciuta del pittore, colla 
data 1524, ma nonostante codeste testimonianze pare 
cosa alquanto sospetta. 

Due buoni esempi di vedute di Jan van der Heyden 
furono legati da sir James Carmichael; e un bellissimo 
paesaggio di mano di Jan Both da lord Cheylesmore, 
tela di dimensioni grandi, tutto .suffuso, per così dire, 
di luce dorata e chiara. 


Prestiti. — Ma il più insigne accrescimento in ma- 
teria di quadri italiani verificatosi in Galleria, consiste 
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nel prestito fatto fino dagli anni 1902 e 1903 di circa 


quattordici quadri della ricca collezione del sig. Giorgio 


Salting, all’ infuori di quegli altri tesori d’arte che già 


per l’addietro erano stati generosamente prestati alla 


Galleria dal fortunato loro possessore. 
Fra i quattordici ora nominati, ve ne sono parec- 
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drea Solario, altra volta in possesso del signor Kay, 
il quale l’aveva esposta a Burlington House. Di gran- 
dissima attrattiva è la Madonna col Bambino del Ca- 
riani proveniente dalla Galleria Leuchtenberg di Pie- 
troburgo, dove era attribuita a Giorgione. Parlando 
di questo quadro nel Zur/ingion Magazine del mese 





Fig. 3 — Ritratto del pàdre di Alberto Durero attribuito al medesimo 


Londra, Galleria Nazionale 


chi bene conosciuti dagli studiosi, essendo stati da loro 
già ammirati in diverse esposizioni di Londra. Così, 
abbiamo il piacere di rivedere nella sala Ferrarese 
della Galleria Nazionale, la singolare tavola di Ercole 
Roberti coi Tre cantori, vista nel 1894 all'esposizione 
del Burlington Fine Arts Club e riprodotta nel cata- 
logo illustrato di quella esposizione; lo stupendo 
ritratto di Bartolomeo Bianchini del Francia, della 
stessa esposizione, e la I/edonna col Bambino di An- 


L'Arte. VII, 64. 


di giugno 1903, il signor Cook esprimeva il voto che 
codesta Madonna potesse essere collocata nella Gal- 
leria Nazionale accanto allo splendido ritratto di mano 
del Cariani, in quel tempo collocato nella Galleria 
come prestito del signor Salting. Ora il suo desiderio 
è stato esaudito, cosicchè vediamo riunite sopra una 
parete della sala Umbra (per mancanza di spazio in 
altre sale) una scelta colonia di pittori dell’alta Italia, 
fra i quali brilla la Madonna del Cariani, forse il più 
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perfetto esempio del suo pennello, del tempo in cui 


stava affatto sotto l’influenza della scuola veneta e 


seguiva con amore la tradizione giorgionesca. La testa 


della Vergine, malgrado i danni che ha sofferto, è piena. 


di sentimento e d’una dignità soave, il fondo di rose 
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ziose per gli studiosi. Il fiero ritratto virile, egual- 
mente esposto su questa parete, altra volta nella col- 
lezione dal conte L. Albani a Bergamo, e rappresen- 
tante, secondo ogni probabilità, un membro di quella 
stirpe nobile, ci mostra il pittore in tutt'altra epoca 





Fig. 4 — Giovanni -Cariani: Ritratto d’uonro 


Londra, Raccolta Salting 


e d’alloro, il paesaggio poetico con le sue deliziose 
tinte fanno un effetto incantevole: il tutto rammenta 
in maniera spiccata un’altr’opera del pittore, da attri- 
buirsi ad un’epoca contemporanea, cioè alla così detta 
Vergine cucitrice, nella Galleria Corsini a Roma, ripro- 
dotta anni fa in questo periodico e nel 2wr/ingion 
Magazine (giugno 1903), confrontata colla Madonna 
del signor Salting, riproduzioni ottime entrambe pre- 


della sua carriera (fig. 4); la dolcezza veneziana è spa- 
rita, vi prevale invece un carattere più aspro e ruvido, 
ma pieno di vitalità; il colore vigoroso, il tipo del 
paesaggio, il modellato del viso colle carnagioni piut- 
tosto rosse, l’espressione, il disegno degli occhi con 
lo sguardo acuto, tutto indica che in questo ritratto 
magistrale la natura bergamasca del pittore si è pie- 
namente riaffermata. 
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Sulla stessa parete sta appeso un Salvator Mundi, 
segnato Andreas Privitalus P. MDXVIIII, e una deli- 
ziosa Madonnina del Boltraffio, sempre appartenente 
alla collezione Salting, nella quale tutto indica una 
mano assai giovanile (fig. 5). Nel tipo ricorda viva- 


hu 
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diade (fig. 6). Offre un intimo nesso con altro ritratto 


della collezione Cook a Richmond, munito degli attri- 


buti della Maddalena (riprodotto nell’ Archivio storico 
dell’arte nel 1895). Il disegno, il colore e la composi- 
zione di entrambe, ben rammentano, non v’è dubbio, 


Fig. 5 — Giovanni Antonio Boltraffio: Madonna col Bambino 
Londra, Raccolta Salting 


mente altre opere della gioventù del Boltraffio, cioè: 
un quadro di proprietà privata già a Bergamo ed ora 
a Messina, il Marciso della Galleria degli Uffizi, e un 
disegno al Louvre. La testimonianza di tutte codeste 
opere conferma inoltre pienamente l’attribuzione a Bol- 
traffio dell'affresco di Sant'Onofrio di Roma. 

A Sebastiano del Piombo il possessore ascrive un 
ritratto di giovane donna, rappresentata quale Ero- 


la maniera di Sebastiano, ma nell’esecuzione paiono 
‘inferiori ai loro prototipi nella chiesa di San Giovanni 
Crisostomo a Venezia e nella Galleria degli Uffizi, 
avendo forse perduto il loro carattere originale per 
causa dei danni patiti. Il viso della Erodiade appa- 
risce molto sciupato e la data 1510, scritta sul para- 
petto, prova il dipinto essere stato eseguito due anni 
prima. della così detta Fornarina degli Uffizi. 
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Danneggiato pure è il ritratto maschile (già di casa 
Torrigiani a Firenze) chiamato alternativamente 2er- 
nardo dal nero, o Girolamo Benivieni. La composi- 
zione, l'ispirazione di quel ritratto è del tutto leonar- 
desca ; la vitalità della testa, l’espressione seria e piena 
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NOTIZIE DI TOSCANA. 


Per la formazione di una pinacoteca e per la 
conservazione di alcune opere d’arte in Volterra. 
— In una recente visita alla città di Volterra abbiamo 





Fig. 7 — Rodolfo del Ghirlandaio: Ritratto d’uomo attempato 


- 


Londra, Raccolta Salting 


di carattere rende assai interessante quella persona- 
lità, benchè come pittura la superficie del viso, esa- 
minata da vicino, paia quasi come una maschera di 
pergamena aggrinzita. Viene ascrîtto a Ridolfo Ghir- 
landaio, e per quanto concerne il punto di vista psi- 
cologico e l’ impronta spirituale del concetto, apparisce 
di gran lunga superiore ad ogni altra sua pittura. Se 
l’attribuzione è autentica, sarebbe da qualificare come 
il suo capolavoro (fig. 7). Ci]. E, 


avuto occasione di constatare le condizioni veramente 
deplorevoli in cui si trovano abbandonate molte delle 
più insigni opere d’arte del Medio Evo e del Rina- 
scimento che la città stessa racchiude. Ci è sembrato 
quindi che non solo debba accogliersi con favore, ma 
si debba altresì incoraggiare quanto più è possibile 
l’ iniziativa presa da alcuni volenterosi cittadini, sotto 
la guida del solerte ispettore dei monumenti, avvo- 
cato Solaini, per costituire una pinacoteca, affinchè 


ec ite i a_i Ea AI RARE I, 





Fig. 6. — FRA SEBASTIANO LUCIANI DEL PIOMBO: EroDbIADE 
Londra, Raccolta Salting 


L'Arte, fasc. XI-XII. Fototipia Danesi - Roma. 
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quelle opere d’arte che adesso soffrono gravissimi 
danni possano essere messe al riparo in luogo più 
sicuro, ed ivi essere sottoposte ad una più diligente 
sorveglianza. | 

Riserbandoci di tornare più a lungo sull’argomento, 
illustrando le singole opere d’arte, ci limitiamo per 
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tualmente raccolti nella cappella di San Carlo, annessa 
alla Cattedrale. 

Volterra possiede già una piccola pinacoteca rac- 
colta in una sala al primo piano del palazzo comunale, 
dove però i quadri per la mancanza di spazio e per 
le cattive condizioni della luce e della aereazione, ma- 





Benvenuto di Giovanni: L’Annunciazione. Volterra, San Girolamo 


ora a fare notare come l’idea di fondare questa pina- 
coteca e di concederle degna sede in alcune sale dello 
storico palazzo comunale, fu portata innanzi e discussa 
in un’adunanza alla quale intervennero, convocati dal 
sindaco, tutti i capi degli enti interessati, i quali unani- 
memente aderirono a quella proposta che rispondeva 
ad un antico e comune desiderio: A questa prima ade- 
sione in massima si corrispose poi lodevolmente da 
ogni parte; e soprattutto bene accetta riuscì la delibera- 
zione del Rev. Capitolo dei Canonici, il quale accon- 
senti a cedere in deposito i quadri che si trovano at- 


lamente possono essere osservati e ancor peggio con- 
servati.! 

Questi quadri insieme con quelli della cappella di 
San Carlo verrebbero a costituire il nucleo più forte 
della nuova collezione. 

È noto infatti che la cappella di San Carlo racchiude 
un buon numero di opere di singolare pregio. Se non 
che, questa cappella, oltre ad avere le sue pareti esposte 


! La nuova pinacoteca avrà la sua sede in alcune sale del piano 


superiore. È 
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ad ogni intemperia e ad ogni variare di temperatura, 
è destinata per vari mesi dell’anno alle funzioni del 
Capitolo, e serve ad uso di coro da inverno per il 
clero che colà si riunisce al calore di ardenti bracieri, 
e crea in tal modo un ambiente viziato, tutt'altro che 
propizio per la buona conservazione di quelle opere 
d’arte. 

La maggior parte di queste tavole si screpolano, 
si aprono, fanno rigonfiare il colore alla loro super- 
ficie, vanno soggette insomma ad un deperimento con- 
tinuo, che in certi casi è già prossimo alla completa 
rovina. 

Altre opere di-non minor pregio sono sparse per 
molte chiese della città: alcune di esse ancora sul 
posto pel quale furono originariamente eseguite e nel 
quale vogliamo che restino conservate più a lungo che 
sia possibile; :ma altre molte sono racchiuse fra le 
mura di chiesette non ufficiate, dove l’ umidità nel- 
l'inverno ed il caldo nell’estate non trovano nessun 
riparo, dove invece è preclusa ogni via a qualsiasi 
cura, dove non possono essere osservate nè dagli oc- 
chi dei fedeli, nè da quegli degli studiosi e degli ar- 
tisti. E gli anni addossatisi gli uni agli altri su quelle 
tavole abbandonate hanno aperte ferite così profonde 
che, in certi casi, sarà assai difficile poter rimarginare. 
Ma l’opera di salvataggio può, per alcune, giungere 
ancora in tempo. 

Non si tratta qui di spogliazione di luoghi pii, per 
i quali le opere d’arte furono create, e dai quali esse 
trassero la loro vita, la loro ragione di essere. Si tratta, 
ripetiamo, di salvare dalla rovina assoluta, in certi 
casi già avanzata pur troppo, tanti documenti preziosi 
della nostra storia artistica, di conservare a Volterra 
la degna cornice delle sue tradizioni, lo sfondo pit- 
torico sul quale ella apparve nella scena del mondo 
medioevale e della Rinascenza. 

Se non che è doveroso avvertire che prima di pen- 
sare a trasportare ed a raccogliere i quadri nei nuovi 
locali destinati alla pinacoteca, un grave compito si 
impone: quello cioè del restauro, o meglio, del con- 
solidamento di tante opere d’arte, alcune delle quali 
non possono, non devono assolutamente, nelle misere 
condizioni attuali, affrontare i pericoli inerenti ad un 
trasferimento qualsiasi, anche quando si tratti di un 
semplice cambiamento di sala, come per i quadri già 
esistenti nella raccolta municipale. 

Senza questo lavoro di consolidamento, che noi in- 
vochiamo, alcune di esse correrebbero il rischio di 
restare frantumate nelle mani di chi si azzardasse a 
rimuoverle. 

Confidiamo altresì che, oltre alle opere destinate 
a far parte della nuova collezione, siano sottoposte 
ad un attento esame ed alle cure necessarie alcune 
altre opere che dovranno restare al loro posto nelle 
chiese della città. Soprattutto vogliamo richiamare la 
attenzione sulla bella tavola di Benvenuto di Giovanni 
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da Siena, rappresentante l’ Annunciazione, che si con-> 
serva nella chiesa di San Girolamo, fuori di porta. È 
una tavola dipinta a tempera su fondo d’oro. Ai lati del 
gruppo principale vedesi, a sinistra, l’ Arcangelo Mi- 
chele in atto di trafiggere il drago, a destra, Santa 
Caterina con la palma del martirio in una mano ed 
un libro chiuso nell’altra ; in basso, al centro, la mezza 
figura di un gentiluomo col berretto in mano, il com- 
mittente in atto di adorazione. Ai lati di questa figura 
la scritta: OPUS BENVENUTI IOANNIS DE SE- 
NIS MCCCCLXVI; in alto il Padre Eterno fra una 
gloria di angeli. 

L’ intonazione generale del quadro è gaia, luminosa, 
finissima nei rapporti dei vari colori delle vesti ric- 
camente ornate con raro gusto decorativo. La Vergine 
indossa una veste rossa con manto di un bell’azzurro 
chiaro a risvolti verdoni; l’angelo una veste bianca a 
piccoli fiori d’oro, e su di essa un corto camice ri- 
preso alla vita, di colore lilla, orlato in oro. L’Arcan- 
gelo Michele porta un’armatura elegantissima, nella 
quale prevale il rosso e l’oro; Santa Caterina una ricca 
veste tutta cospersa di melagrani ed un manto rosso 
con risvolti verdi, 

La tavola di San Girolamo è certo delle più prege- 
voli dell’artista, degna di stare a confronto con quella 
di San Domenico di Siena, rappresentante la Madonna 
e vari santi, e con la grande Ascensione dell’ Acca- 
demia di quella stessa città. 

Essa però, essendo disgraziatamente addossata ad 
una parete della chiesa che risente molto dell’umidità 
esterna e del variare della temperatura, ha sofferto 
danni gravissimi. La tavola si è tutta inarcata ed è 
aperta da una larga fenditura in tutta la sua altezza, 
presso la figura dell’angelo. Nel manto della Vergine 
il colore va scrostandosi, e cade a pezzi solo a toc- 
carlo. È quindi urgentissimo, anche in questo caso, 
provvedere affinchè l’opera non vada completamente 
perduta. Occorre rimuovere, al più presto che sia pos- 
sibile, la tavola da quella parete, e, dopo averla con- 
solidata nelle sue parti guaste, assegnarle un posto 
più conveniente; e qualora non'possa essere conser- 
vata e tutelata come fsi deve, nella chiesa stessa, si 
trasporti essa pure nella nuova pinacoteca. 

Esprimiamo infine il desiderio che, accanto alle 
opere di pittura, vengano a trovare degno colloca- 
mento nella nuova collezione i non pochi frammenti 
di scultura medioevale che si trovano attualmente rac- 
colti per le scale del Museo Etrusco. 

Noi confidiamo che da parte delle autorità gover- 
native non verrà frapposto alcun ostacolo affinchè il 
trasferimento di queste opere d’arte si compia al più 
presto e nelle migliori condizioni, e che anzi esse vor- 
ranno altresì venire in aiuto delle autorità cittadine 
in quest'opera doverosa, contribuendo come hanno 
contribuito in casì consimili per la formazione di altre 
pinacoteche municipali. 
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- Si tratta, sopra tutto, di tutelare, non meno delle 
opere d’arte, il nostro decoro nazionale. 


Pietro D’ACHIARDI. 


NOTIZIE DELLE MARCHE. 


Ancora il Piviale di Ascoli Piceno. — Nel chiac- 
chierio di questi ultimi mesi in proposito del Piviale 
di Ascoli, ho notato come alcuni studiosi, non meno 
amanti del nostro patrimonio artistico che del pro- 
prio io, si sian fatti un dovere di propalare ai quattro 
venti che tutto il lavoro iniziato e compiuto per il 
riscatto del pregevole lavoro sia partito unicamente 
da loro. Il Ministero non ha fatto nulla o s’è mosso 
troppo tardi; nessun periodico autorevole ha alzato la 
voce prima di loro; e si è persino dimenticato che 
la prima rivista artistica a dar l’annunzio del trafuga- 
mento avvenuto nella notte del 6 agosto 1904 è stata 
L'Arte. 

Infatti nel fascicolo di luglio-agosto di quell’anno 
questa non solo annunziò (in data 20 agosto) il non 
lodevole e ancora misterioso trafugamento, ma pub- 
blicò per mio mezzo una grande e nitida riproduzione 
del Piviale e la descrizione particolare di esso. 

Tutto ciò, è bene ripeterlo, è stato completamente 
dimenticato. Non si è dato inoltre la dovuta impor- 
tanza al non lieve lavoro fatto qui dall’autorità co- 
munale per il ricupero del prezioso cimelio, come non 
si tenne alcun conto del nobilissimo ordine del giorno 
della R. deputazione di storia patria per le provincie 
delle Marche, da me riportato nell’ultimo fascicolo 
de L’ Arte. In sostanza parmi che anche di questa incre- 
sciosa faccenda del furto di Ascoli se ne sia fatta 
quasi una questione a proprio uso e consumo, o un 
argomento di esercitazioni accademiche. 

Ancora a proposito del Piviale, leggo nel simpatico 
Marzocco di Firenze che sarebbe bene che il prezioso 
indumento, non appena tornato in Italia, fosse ridato 
in custodia proprio a quelle persone che in passato 
han dato prova di si poca diligenza. Francamente, 
tale raccomandazione, dopo quanto è avvenuto, mi par 
eccessiva. 

Non dimentichiamo, si avverte in proposito, che il 
Piviale è sempre legittima proprietà della Cattedrale 
di Ascoli, e che a voler accogliere ad esempio il de- 
siderio della rappresentanza comunale di Ascoli che 
amerebbe depositario nel proprio museo, si corre il 
rischio di vederlo depositato in qualche altra città 
italiana, come avvenne degli oggetti d’oro trovati a 
Castel Trosino, presso Ascoli, che finirono a Roma 
nel museo delle Terme Diocleziane. 

‘ Ecco: Che per tali oggetti d’epoca longobarda la 
scelta del ricordato museo romano sia stata felice, no 
davvero; ma che la suppellettile preziosa di Castel 
Trosino passasse a Roma, con buona pace di molti, 
date le circostanze d’allora (di ri anni fa, poichè era- 
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vamo nel 1893), non c’è da meravigliarsi affatto. O che 
si sarebbe desiderato che anche quei tesoro passasse 
all’estero? Non è forse noto a molti di qui che un 
tale aveva già cominciato a far incetta di detti og- 
getti per la somma di 500 lire — ma, per fortuna, 
inutilmente — e che il Governo avvertito in tempo, 
considerato che nessuno forse avrebbe voluto fare un 
sacrificio per conservarli in città, pensò di portar tutto 
a Roma? 

Tale soluzione non fu certo la migliore, per la città 
di Ascoli particolarmente, ma intanto il prezioso te- 
soro non esulò all’estero, come sarebbe avvenuto 
certamente se fosse caduto nelle mani di privati spe- 
culatori. | 

Tutto ciò ho voluto scrivere perchè si sappia al- 
meno che anche altri hanno partecipato e non invano 
al lavoro che ebbe per oggetto l’illustrazione e il ri- 
cupero. dell'importante Piviale. Del quale ora qui si 
attende tranquillamente il ritorno, mentre l’attenzione 
di molti del paese è rivolta a queste due domande 
che si sono andate formulando nella stampa cittadina: 
Chi è il ladro del Piviale? Dove sono le 325,000 lire 
sborsate dal Morgan, se al suicida Rocchegiani non 
si rinvennero che poche migliaia di lire? Domande 
che attendono una risposta e che l’opinione pubblica 
spera e desidera di avere dalle persone cui spetta fare 
un po’ di luce su di un fatto che ha commosso pro- 
fondamente. 


Una statuetta di bronzo del secolo XVI, che 
sta per essere venduta. — Rappresenta San Cre- 
scentino in atto di uccidere il serpente e si trova in 
possesso del Municipio di Urbino. Tempo fa venne 
tolta dalla colonna della piazza del Comune, dov'era 
stata innalzata dal cardinale Albani la mattina — «al- 
l’aurorà » dice una memoria dei nostri archivi — del 
7 agosto 1737, perchè temevasi che i ladri potessero 
asportarla. Stando a ciò che ne scrivono i giornali 
locali, pare ch’esso sia il primo degli oggetti d’arte 
che quell’Amministrazione comunale intende alienare 
per le tristi condizioni in cui si trova la città, abban- 
donata o quasi dal Governo e dalla Provincia. 

Nell’ultima seduta infatti l'Amministrazione comu- 
nale, malgrado l’opposizione della minoranza, deliberò 
di vendere la bellissima statua che nel 1886 figurò 
tra i migliori bronzi italiani alt’ Esposizione di Roma. 
Nel 1897 chi scrive la riprodusse nel suo libro sui 
Monumenti di Urbino. Si tratta di un’opera ben mo- 
dellata e fusa, e finamente cesellata nella elegante 
armatura indossata dal santo guerriero. Non so a qual 
prezzo verrà ceduta, nè in quali mani andrà a finire, 
poichè è noto soltanto che il Comune spera di poter 
compiere con tale vendita un buon «affare »; so solo 
che tutto ciò addolora vivamente quanti con me amano 
il patrimonio artistico nazionale e la povera città dei 
Montefeltro, che par destinata a decadere sempre più’ 
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Per gli affreschi dei fratelli Lorenzo e Gia- 
como da Sanseverino. — Ai danni degli uomini si 
aggiungono in Urbino anche quelli del cattivo tempo; 
poichè le recenti pioggie, oltre che alla campagna, 
.hanno recato offesa anche a qualche monumento. Fra 
le recenti numerose frane di terra, ve n’ha una nel- 
l'Orto degli Scalzi che sembra minacciare 1’ Oratorio 
di San Giovanni tutto dipinto, com'è noto, dai celebri 
pittori da Sanseverino. 

Si è pensato almeno di constatare, per parte di 
chi è in obbligo di farlo, se e quali possono essere 
i danni che minacciano l’insigne monumento? Non 
sia inutile ricordare che simile pericolo si verificò an- 
cora verso il 1840. Infatti nella Guida della città stam- 
pata in Urbino nel 1846, si legge che la bellissima 
chiesa «anni sono » poco mancò non restasse « se- 
polta sotto una frana ». La generosità della famiglia 
Corboli, soggiungeva. 1’A., «vi pose riparo coll’ im- 
pronto di una somma di danaro fatto alla Compagnia 
perchè si fortificasse il muro che sostiene il terreno 
dalla parte di ponente ». 


Ascoli, 1° dicembre 1904. 
E. CALZINI, 


NOTIZIE DEGLI ABRUZZI. 


- Furto d’oggetti d’arte a Scurcoia e Paterno 


(Marsica). — Dissi nelle mie note su Vittorito che 
l’Abruzzo possiede un patrimonio artistico imponente, 
il quale, per colpa di municipi indolenti e per negli- 
genza di coloro cui è affidato, deperisce sempre e si 
assottiglia o per furti, o per l’opera deleteria d' ingordi 
speculatori e di rapaci mezzani. 

Detti l'allarme nel ’902! per una madonninain pietra, 
non catalogata, della fine del xv secolo, venduta per 
L. 500 ad un antiquario di Napoli; ricordai, în quel 
riscontro, alcune sculture scomparse precedentemente; 
mostrai su questa Rivista * gli sportelli istoriati della 
nicchia di Campodigiove, rubati di nottetempo, senza 
che la giustizia riuscisse a rintracciare il ladro; ma 
nessuno si preoccupò della cosa, nessuno pensò a porre 
un argine al danno che le vendite clandestine ed i 
furti permanenti apportano alla storia dell’arte locale 
e al patrimonio artistico italiano. 

Oggi metto sotto gli occhi del lettore altre opere 
preziosissime scomparse: le tempere, cioè, degli spor- 
telli della nicchia di legno, ove si custodiva la statua 
di Santa Maria della Vittoria di Scurcola e la croce 
processionale d’argento della chiesa-madre di Paterno. 

Scurcola è un paesello poco distante dai ruderi 
della famosa badia, che Carlo I d’Angiò fece edifi- 
care a ricordo della vittoria riportata su Corradino. 
La statua di Santa Maria, scultura francese della fine 
del x111 secolo, tolta dalla nicchia, fu posta sul mag- 











! Napoli nobilissima, fasc. VI, 1902. 
è Anno VI, fasc. V-VII. 
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giore altare della chiesa parrocchiale. È di legno d; 
olivo, dorata e dipinta. Affermano gli storici marsicani 
che questa statua, la quale nulla ha perduto della sua 
antichità, sia stata‘trovata nel 1525 dentro una cassa fra 





Saturnino Gatta : Sportello di nicchia 
Scurcola, Santa Maria (già a) 


le macerie della distrutta abbazia! e che sia quella 
stessa che San Luigi, fratello dell’Angioino, soleva 
portar seco nelle guerre della crociata! ? 


! CORSIGNANI, Reggia Marsicana, Napoli, Parrino, 1738; DI 
PIETRO, Agglomerazione delle popolazioni attuali della diocesi di 
Marsi, Avezzano, Magagnini, 1869. 

2 Di PIETRO, Op. cit. 
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La nicchia del ligneo simulacro, col fondo azzurro 
seminato di gigli angioini in oro e con le facce interne 
degli sportelli istoriate a tempera, su tela, nel 1890, 
o ’9I, lo ricordo bene, era intatta. Recentemente, es- 
sendomi recato nella Marsica per compiere alcuni studi 
sui monumenti di quell’ importante regione abruzzese, 
ho trovato che buona parte delle belle tempere era 
scomparsa: un malvivente le avea strappate dal legno 
in un modo vandalico! 

Persona degna di fede mi riferisce che, nella notte 
del 10 marzo 1894, un pregiudicato del luogo staccò 
sconciamente le tele e corse subito a venderle a Roma. 
Labate D. Serafino De Giorgi, accortosi del sacrilego 
sfregio, ne dette avviso all’autorità, e la questura ro- 
mana, dopo qualche tempo, rinvenne un pezzo insi- 
gnificante delle pitture — uno dei fregi di separazione 
dei riquadri — presso l’antiquario Eliseo Borghi, il 
quale dichiarò di aver venduto ad un pittore tedesco 
gli altri pezzi, aggiungendo di non ricordare il nome 
del ladro, nè quello del compratore. Fu istruito un 
processo ‘e l’indiziato andò assolto per insufficienza 
di prove. 

I quadretti dei due sportelli, di 0.60 X 0.41 centi- 
timetro, rappresentavano alcuni fatti del Nuovo Testa- 
mento. La F/agellazione, la Crocefissione e la Sepoltura 
di Cristo, nello sportello a dritta; l'Annunciazione, i 
Magi e la Presentazione al tempio, nell’altro a manca. 
Nel primo Ia tela fu staccata quasi tutta: rimasero il 
Crocefisso, senza le estremità inferiori, il busto della 
Vergine a piè della croce e ben poco degli altri due 
quadretti. Nello sportello a sinistra, invece, le tre scene 
furono danneggiate in parte, come da questa inci- 
sione, dalla quale si possono rilevare i pregi del- 
l’opera e la valentia dell’artista, massimamente nella 
Presentazione al tempio, ove le figure e la prospet- 
tiva sono disegnate e dipinte con una diligenza sor- 
prendente. 

Le tempere della nicchia di Santa Maria della Vit- 
toria di Scurcola uscirono dal pennello di un insigne 
artista abruzzese del xv secolo: Saturnino Gatta di 
San Vittorino. Così afferma il Bertaux;! ed io sono 
pienamente d’accordo con lui. Saturnino Gatta, che 
l’istesso Bertaux giudica discepolo di Fiorenzo di Lo- 
renzo e di Luca Signorelli, esegui moltissimi affreschi: 
quelli nell’absida della chiesa di San Panfilo in Tor- 
nimparte (Aquila), i quali figurano scene del Nuovo 
Testamento, nelle pareti, e il paradiso, nella volta, 
sono ammirevoli. Chi esaminerà questi freschi, si per- 
suaderà che lo scrittore francese ed io siamo nel vero. 


* * * 


Intorno al 1892 trovai a Paterno — un gruppo di 
poche case presso Celano — una croce processionale 


! L'autore degli affreschi del duomo di Atri, Andrea da Lecce 
Mersicano, De Arcangelis, Casalbordino, 1898. 


L'Arte. VII, 65. 


505 


d’argento dorato, alta cm. 48, con una traversa lunga 
cm. 41, appartenente alla chiesa madre. L’abate, D. 
Serafino l'ilauri, quello istesso che oggi governa la 
parrocchia, custodiva, allora, gelosamente il cimelio, 
datogli in consegna dal R. Ispettore dei monumenti. 





Saturnino Gatta: La presentazione di Gesù al tempio 
(dettaglio) 
Scurcola, Santa Maria (già a) 


Godo di poter dare qui una riproduzione dell’opera. 

Il povero D. Serafino, nel mese di marzo dell’anno 
scorso, fece sapere che la croce gli era stata involata. 
La polizia fu messa sossopra, ma non riuscì a nulla. 
Qualcuno asserisce che l’oggetto sia stato visto, due 
o tre mesi fa, a Milano. Sarà verò? 


* *x * 


La croce processionale della chiesa-madre di Pa- 
terno è composta di lamine lavorate a sbalzo, inchio- 
date su un corpo di legno, Il fronte è 
cinque di queste lamine, ciascuna delle quali ha im- 
presso il marchio SVL degli argentieri sulmonesi, 
marchio usato dalla corporazione dal 1432 al 1457.! 
La lamina centrale, che si stende nei bracci e nel fusto, 
porta, a rilievo, una piccola croce col titolo YNRY 
di lettera gotica, in origine smaltato di nero. Su questa 
croce è inchiodato il Nazareno, il cui nimbo è coperto 
di smalto champ/eve, di rosso lacca e di azzurro. L'or- 


nato nei campi liberi, d’un rilievo molto basso, è su 


coverto da 


! P. PICCIRILLI, Monumenti sulmonesi, Carabba, Lanciano, 1888. 
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Faccia posteriore della croce processionale 


Croce processionale del secolo xv 


Già a Paterno, Chiesa madre 


Già a Paterno, Chiesa madre 
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fondo granulato ed è sparso di rosette infisse nel 
centro di ogni spira. Le quattro figure nei triboli delle 
estremità, l’ Eterno, Maria, Giovanni e la Maddalena, 
sono di gran rilievo ed hanno i nimbi smaltati d’azzurro. 

Nella faccia posteriore sono i medesimi motivi or- 
namentali. La statuetta di Gesù benedicente in trono, 
che era nell’incrocicchio, fu sostituita da un Eterno 

Padre di fattura recente. Nelle estremità sono i quat- 
tro Evangelisti. 

I due dischi che si vedono incastrati nella traversa, 
‘rappresentano, in smalto, l’ Annunciazione: la Vergine, 
‘a destra; l’Angelo, a sinistra di chi guarda. Nel disco, 

che sta in quella parte di fusto fra l'estremità infe- 
riore e l’incrocicchio, è la figura di un frate: forse 
Sant'Antonio Abate. 

I fianchi sono coverti da un fregio fatto di anelli 
a sbalzo, messi in fila, con una rosetta di cinque pe- 
tali nel centro. 

Il nodo dell’asta, sul quale vien fissata la croce, è 
‘di pianta esagonale. Le nicchiette, con archi a ven- 
taglio su colonnine ad elica, sono lavorate con squi- 
sita finezza. 

* * * 

Or che ho mostrato le due opere d’arte scomparse, 
legalmente date inconsegna a persone 
di fiducia, si dirà: ma se queste consegne sono 
irrisorie, quale mezzo sicuro escogitare per la tu- 
tela del nostro patrimonio artistico? A questa do- 
manda non io son chiamato a rispondere; io, invece, 
ripeto quel che ho detto altra volta, che, cioè, coloro 
i quali hanno l’obbligo di sorvegliare, anzichè inge- 
losire di noi poveri diavoli, che scribacchiamo per 
amore dell’arte e della nostra grandezza antica, #m0% 
per odio altrui, nè per disprezzo, dovrebbero più scru- 
polosamente adempiere ai propri doveri. 


Sulmona, novembre 1904. 
P. PICCIRILLI. 
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NOTIZIE DI SICILIA. 


SiracUSsA, Scoperta di un affresco cristiano. — 
Adesso che per cura di un Comitato romano di ar- 
cheologia cristiana si vuol dar mano anche ad un 
Corpus di pitture cimiteriali cristiane extra urbane, 
riuscirà grata ai lettori dell’ Arfe la notizia della sco- 
perta di un importante cubiculetto avvenuta di recente 
per opera del prof. Paolo Orsi sotto il suolo e in di- 
rezione di un’esedra dell’antica e celebre cripta di 
San Marziano decorata di pitture medioevali. I pochi 
sepolcri esplorati han dato risultato quasi negativo, 
ma questo è stato in certo qual modo compensato 
dalla presenza di un piccolo loculo coperto di buoni 
affreschi (V. sec. d. C.) con le figure di due Oranti 
fra festoni di fiori nel solito stile delle pitture cimite- 
riali della regione siracusana, e dal rinvenimento di 
un titolo latino in una lastra di marmo rossastro di- 
sgraziatamente mutilo, che in forma affettuosa ricorda 
una defunta e ci riporta al tempo di Onorio. 

Per ora intanto non si è potuto procedere alla re- 
golare pulitura del loculo appartenente ad un fanciullo 
o ad una fanciulla, a cagione della secolare umidità 
della quale sono impregnate le pareti. 


Sarcofago bizantino nel R. Museo. — Per un 
mero caso il R. Museo archeologico si è arricchito 
di un interessantissimo sarcofago di età bizantina, già 
sconosciuto e destinato ad uso di lavatoio in un oscuro 
magazzino dell'Ospedale civico di Siracusa. La grande 
cassa di marmo assai spesso (lungh. m. 2.02, altezza 
m. 0.79, largh. m. 0.83), decorata all’ingiro in alto e 
in basso di un grossolano listello, presenta nel pro- 
spetto principale tre grandi croci latine sorgenti sopra 
due gradinetti (V. fig.) con due dischi lisci fra di esse, 
e nella parte opposta altre tre croci di dimensioni più 
piccole, ma sfornite di base. La scultura è abbastanza 


»* 
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Sarcofago bizzantino. Siracusa, R. Museo archeologico 
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rozza, propria di una mano impetrita (linee irregolari, 
croci inclinate) che non' osa nemmeno tentare il più 
elementare motivo decorativo, di guisa che possiamo 
ritenere che questo sarcofago appartenga ad un pe- 
riodo di grande decadenza. 


Madonna di Domenico Gagini. — Al novero molto 
ristretto delle statue attribuite allo scultore quattro- 





Domenico Gagini: Madonna col Bambino 
Siracusa. R. Museo archeologico 


centista Domenico Gagini (V. l'Arte a. VI, fasc. V-VII) 
bisogna aggiungere una pregevole Madonna esistente 
nel R. Museo archeologico, la quale offre tutti i ca- 


CORRIERI 


ratteri propri del valoroso artista nella sua manifesta- 
zione primitiva, caratteri che trovan molto riscontro 
specialmente con le statuine della cripta del Duomo 
di Palermo (loco cit.). Essa proviene da un antico con- 
vento della città oggi divenuto Caserma militare, cioè 
quello di San Domenico; misura metri 1.17 di altezza 
e poggia sopra una base alta m. ‘0.22 e larga m. 0.59, 
nella cui faccia anteriore è scolpita dentro una grotta 
la figura di una donna mancante dell’ estremità del 
braccio destro, fra due teste di serafini e due stemmi, 
uno di Siracusa e l’altro gentilizio. — Su tre targhe 
parallele correnti lungo la base, è incisa la. seguente 
iscrizione i cui versi primo ed ultimo son tolti dall’ Ave 
Maria e dall’ Avemaristella: | 

Ave Maria gratia pflena dominus tecum benedicta tu 
in multeribus — Impleta est Maria gratia et ego eva- 
cuata sum a culpa — Summens illud ave Gabrielis ore 
funda nos în pace mutans Eve nomen. 


BIBLIOGRAFIA SICILIANA. Su Antonello da Mes- 
sina. — Segnalo alcune pubblicazioni importanti ve- 
nute in luce in questi ultimi tempi intorno ad Anto- 
nello da Messina. Delle prime due, in ordine crono- 
logico, è autore il venerando e benemerito storico 
dell'Arte siciliana mons. Gioacchino Di Marzo (Di 
Antonello d’ Antonio da Messina - Primi documenti mes- 
sinest, nell’ Archivio storico messinese, anno III, 1903; 
Di Antonello da Messina e dei suoi congiunti - Studi e 
documenti,. Palermo, 1903), il quale ha pure il gran- 
dissimo merito di aver dato l’impulso ad una terza 
compiuta dal giovane messinese Gaetano La Corte 
Cailler (Antonello da Messina. Studi e ricerche con do- 
cumenti inediti. Messina, 1903). Secondo coteste ri- 
cerche, Antonello nacque in Messina verso l’anno 1430 
da uno scultore, maestro Giovanni d’ Antonio, figlio 
di un Michele, capitano e proprietario del brigantino 
Sant’ Andrea e-da una tal Garita:o Margherita. Egli 
verso il 1455 esercitava l’arte nella sua città dov'era 
stato preceduto da un buon numero di pittori, e quivi 
sposava, probabilmente nello stesso anno, una vedova 
di nome Giovanna, sorella forse dell’ intagliatore Gio- 
vanni de Saliba. E a Messina, tranne alcuni intervalli 
più o meno lunghi, trascorsi qua e là a Napoli, a Roma, 
nelle Fiandre e a Venezia, passò molta parte dell’età 
sua virile, compiendo ivi stesso e non nella città dei 
Dogi, come un tempo si credeva, alcuni dei suoi lavori 
più pregiati oggi sparsi nelle varie gallerie d'Europa, 
e accettandone altri per parecchi paesi della Sicilia, 
come Caltagirone, Palazzolo Acreide, Ficarra, ecc. Ma 
Antonello moriva ben presto, a 49 anni, nel febbraio 
del 1479, quando ancora vivevano i suoi genitori, no- 
minando erede il figlio Jacobello (che si diè a com- 
piere poi i lavori lasciati in sospeso dal padre), e col 
desiderio di esser sepolto nella chiesa di Santa Maria 
di Gesù volgarmente detta Riliro, con l’abito dei Mi- 
nori Osservanti. Disgrazia volle intanto che quel luogo 
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sacro alla Religione non mena che all’Arte, dove esi- 
steva certamente l’epigrafe riprodotta dal Vasari, fosse 
invaso e distrutto da una terribile alluvione, privando 
in tal modo la patria dei resti venerandi del forte 
pittore! 

Di recente poi il prof. Agostino D'Amico ha dato 
alle stampe un suo opuscolo (Antonello D'Antonio. — 
Le sue opere e l'invenzione della pittura ad olio, Mes- 
sina, 1904), il quale, quantunque condotto con amore, 
ripete il già detto ed ascrive ad Antonello molte opere, 
anche quelle assegnate dalla critica moderna in modo 
assoluto al nipote Antonello de Saliba. 


Intorno a Francesco Laurana. — Nell'agosto u. s. 
Mons. Gioacchino Di Marzo fece una comunicazione 
molto importante alla Società di Storia Patria in Pa- 
lermo intorno ad un documento da lui rinvenuto ri- 
guardante Francesco Laurana, il celebre artista oggi 
tanto discusso e studiato. Da quell’istrumento risulta 
che lo scultore dalmata verso il 1468 lavorava in 
Sciacca. Ma quale opera egli vi compi? Il Di Marzo 
gli ha attribuito un’icona esistente in quella città, ma 
d’altro canto, il prof. Sebastiano Agati in un suo breve 
articolo pubblicato nella Tribuna ///ustrata del 18 set- 
tembre, sostiene che appunto in quel torno egli abbia 
potuto occuparsi della decorazione marmorea della 
porta laterale di Santa Margherita, che è un modello 
di squisita eleganza. L’Agati conforta la sua tesi di 
opportuni confronti con le sculture della cappella 


Mastrantonio di Palermo. 
E. MAUCERI. 


NOTIZIE ROMANE. 


Le vicende di un ritratto del Velasquez. — Uno 
degli ormai rari e magnifici documenti dell’attività del 
Velasquez in Roma, rimasti fra noi, il ritratto di car- 
dinale che venne pubblicato nel nostro periodico! da 
A. Venturi, il quale, primo, vi ravvisò la mano del 
grande maestro, è passato all’estero! 

Tale è la notizia che troviamo in una rivista stra- 
niera. * Il ritratto appartenne già a casa Pamphili, 
dalla quale, or é un secolo, venne ceduto ad altra 
collezione privata romana. Portato anni fa a Parigi, 
fu tosto acquistato dai signori Trotti e compagnia, ne- 
gozianti di quadri, ed alfine è passato ad un museo 
d’America. Il dipinto non era punto inferiore per ma- 
gistero d’arte al ritratto di giovinetto, della collezione 
Doria, elencato nel « Catalogo degli oggetti di sommo 
pregio »:3 esso probabilmente era stato eseguito du- 
rante il secondo soggiorno del Velasquez in Roma. 


! L'Arte, 1899, pag. 296. 

2 M. NICOLLE, Portrait d'un cardinal, par Velasquer. (Revue 
de l'Art ancien et moderne, 1904, |, 21-28). 
3 Catalogo degli oggetti di sommo pregio fer la storia e per Parte 
afpartenenti a frivati, pubbl. dal Ministero della P. Istruzione. 
Roma, 1904. 
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Un frammento dell’antica porta .di San Paolo 
fuori le mura ed un cimelio farfense ora smar- 
rito. — Non so se mai verrà restituita al suo luogo 
la porta di bronzo risparmiata dall’incendio che nel 1823 
distrusse la basilica ostiense (quale strano contrasto fra 
la sua austerità e le costruzioni sorte su l’area antica !), 
ma se un qualche giorno si vorrà collocarla più degna- 
mente che ora non sia, converrà riunire ad essa un 
suo frammento che ho potuto identificare fra le anti- 
chità cristiane conservate nel museo Kircheriano. È 
un povero frammento di bronzo, contorto dalla vio- 
lenza del fuoco e annerito nelle sue ageminature d'ar- 
gento, che corrisponde interamente per dimensioni, 
per fattura, alla parte mancante nella formella della 
Pentecoste, nel battente di destra della porta di San 
Paolo. Come bene si può vedere nelle tavole del 
D'Agincourt,! ove la formella stessa trovasi riprodotta 
nella sua integrità, la scena della Pentecoste è ideata 
secondo l’iconografia bizantina con le figure degli apo- 
stoli sedute in semicerchio intorno a quella curva cen- 
trale nella quale, altre volte, gli artisti bizantini col- 
locarono l’immagine del Kéou:< in figura di un re co- 
ronato. Anche in tutte le altre scene della vita di Cristo, 
dei martirî degli apostoli, Staurakios ageminò d'’ ar- 
gento le formelle di bronzo secondo i più puri canoni 
dell’arte bizantina, e la porta lavorata «in urbe re- 
gia. constantinopolitana » (a. 1070) affermò sul limi- 
tare di una delle maggiori basiliche romane, l’eccel- 
lenza dell’ industria e delle concezioni iconografiche di 
Bisanzio. 

Più di un secolo dopo, l’arte bizantina doveva es- 
sere ancora chiamata a decorare dei suoi mosaici la 
grande conca absidale della stessa basilica! 

La porta era dono di un pio cittadino d’Amalfi, di 
Pantaleone, che da Costantinopoli, ove egli possedeva 
un magnifico palazzo, arricchiva de’ suoi presenti le 
chiese dell’ Italia meridionale. Nè meno di lui gene- 
roso era suo padre, Mauro. Egli non solo fe’ dono a 
Montecassino di altre porte di bronzo, ma forse anche 
al monastero benedettino di Farfa diè prova della pro- 
pria liberalità. 

Verso il 1800, l’abate benedettino Giuseppe di Co- 
stanzo visitò la badia farfense, ed in un suo mano- 
scritto, ora conservato nella biblioteca di San Paolo 
fuori le mura, lasciò notato: « Nel sacrario (della chiesa 
di Farfa) si conserva un’urnetta da riporre reliquie 
coperta di lamina d’ avorio, o piuttosto di osso, con 
sculture rappresentanti la Nascita, Passione, Morte e 
Risurrezione di Nostro Signore ed il Transito della 
Beata Vergine. È lunga un palmo e mezzo, alta dieci 
once, larga otto e mezzo. Il lavoro è dei tempi di 
mezzo e vi è scolpita un’iscrizione, che ricopiai con 
l’ortografia,. e coi nessi, come nell’originale...: 


15. D'AGINCOURT, tav. XV. 
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IVRE VOCOR MAVRVS QM SV NIGRA SECVTVS 

ME SEQVITVR PROLES . CVM . PANTALEONE . IOHANNES. 
SERGIVS . ET MANSO . MAVRVS . FRATERQVOOVE PARDO 
DA SCELERVM VENIAM CELESTEM PREBE CORONAM 
SVSCIPE VAS MODICVM DIVINIS CVLTIBVS APTVM 

AC TIBI DIRECTVM DEVOTA MENTE TVORVM 

NOMINA NRA TIBI QV(eSUMUS) SINT COGNITA PASSIM 
HEC TAMEN. HIC SCRIBI. VOLVIT CAVTELA SALVBRIS ».! 


Il Di Costanzo non cercò di precisare chi fosse il 
donatore; a me non par dubbio ch'egli sia stato il 
patrizio di Amalfi « cui l’Onnipotente », come scrive 
il cronista sincrono Amato Salernitano, «largi ricchezze 
e diede sei figliuoli, dei quali il maggiore aveva nome 
Pantaleone ». Di questi sei figli l’epigrafe non ne men- 
ziona che cinque, tralasciando il nome di una figlia, 
Tanta, forse perchè già passata a nozze. I nomi di 
Pantaleone, di Mauro e di Giovanni, riportati dalla 
iscrizione, ci erano già noti, per mezzo di documenti 
e di notizie storiche, come quelli di tre figli di Mauro 
d'Amalfi: non possiamo adunque dubitare che questi 
non sia da identificare col donatore della cassetta di 
avorio istoriata. E come Giovanni, uno dei figli di 
Mauro menzionati nell’epigrafe, morì circa il 1071, ci 
è dato di limitare con precisione l’ epoca del dono. ? 

Per la genealogia della nobile famiglia amalfitana, 
che lo Schulz} tentò di ricostrnire, l’iscrizione della 
cassetta eburnea è veramente preziosa: essa non solo 
rivela i nomi degli altri due figli di Mauro, Sergio e 
Manso, ma anche di un Pardo, fratello del donatore. 

Mosso dall’ importanza del cimelio indicato dal Di 
Costanzo, mi recai a Farfa-con la speranza di trovarlo 
ancora conservato nel monastero. 

Quale tristezza una visita alla badia di Farfa, al 
grande centro religioso e politico del Medio Evo, ora 
. deserto entro la sua solenne cerchia di monti! 

Nulla più rinvenni nel sacrario della badia e nem- 
meno nel monastero di Fara Sabina, ove è ricoverato 
ancora qualche benedettino. Soltanto un vecchio cu- 
stode si rammentava vagamente di aver veduto in 
giovinezza il reliquiario. Il dotto padre D. Gregorio 
Palmieri, cui esposi l’ importanza del cimelio smarrito, 
trovò nella sua memoria ancora qualche ricordo: molti 
anni or sono, le tavolette d’avorio, disgiunte fra loro, 
erano state consegnate all’abate farfense Piscitelli perchè 
le ricomponesse insieme. L’abate morì circa il 1880, 
nè si ebbe più alcuna notizia dei preziosi frammenti. 

Spero che altri possa proseguire in Roma le ricerche, 
che io dovetti interrompere, degli avanzi del prezioso 
cimelio: forse in esso troveremmo un nuovo documento 


! FALOCI-PULIGNANI,L'Odeforico dell'abate Giuseppe di Costanzo, 
in Archivio storico fer le Marche e per l'Umbria, II, 18838, pa- 
gina 682. 

2 Dall'epigrafe non si può stabilire se il dono sia stato offerto 
proprio alla badia di Farfa. 

3 W. ScHuLz, Denkmaeler d. Kunst in Unteritalien, II, 242. 
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dei rapporti fra Bisanzio e la costiera amalfitana, una 
nuova prova dell’irradiamento dell’arte bizantina nelle 
badie benedettine. 


Il chiostro della basilica di San Paolo. — Il 
portico del chiostro di San Paolo era originariamente 
coperto di véòlte, quale è giunto a noi, oppure di un 
tetto di legname a un solo piovente? 

All’architetto della basilica ostiense la risposta è 
parsa così chiara che già le vélte del portico sono state 
demolite per due terzi, infrangendo i rozzi vasi fittili 
onde ne erano pieni i rinfianchi, ed il chiostro silente 
si è mutato in cantiere. Ciò ha commosso qualche 
raro amatore dell’ antico; qualche voce si è levata a 
lamentare la manomissione di uno dei più suggestivi 
monumenti di Roma medioevale ; alle risposte dei de- 
molitori, i quali sostengono che soltanto nel xvi: se- 
colo le vélte abbiano sostituito sul portico la primitiva 
copertura a tetto, ha replicato l’autorevole « Associa- 
zione fra i cultori d’architettura » facendo voti perchè 
si risponda con sicurezza al problema, prima di pro- 
cedere nei lavori. 

Forse l'argomento più valido in favore della de- 
molizione delle véite venne fornito da certi frammenti 
di tegoli infissi in alto d’alcuna parte del muro peri- 
metrale del chiostro, e così inclinati verso la trabea- 
zione del colonnato da far supporre l’antica esistenza 
di un tetto ad un solo piovente. Nè mancano in ana- 
loghe costruzioni, come nel portico della cattedrale di 
Civita Castellana, gli esempi di simil genere di co- 
pertura. 

D'altra parte, se le vélte fossero veramente state 
costrutte nel Seicento, come pensano i demolitori, i 
modiglioni di marmo incastrati nel muro del perimetro, 
sui quali posano i peducci delle vélte, sarebbero essi 
stati sagomati in sì perfetto accordo con le linee del 
colonnato cosmatesco? Ed un convincente caso di 
analogia non è forse offerto dal chiostro lateranense 
nel quale, se anche le vélte attuali non sono più le 
primitive, restano sempre le colonne addossate, nello 
interno del portico, ai pilastri del colonnato, le quali 
in origine non potevano essere destinate che a sor- 
reggere i peducci delle vélte di copertura? 

Non sappiamo a quale partito si verrà intorno ai 
lavori del chiostro di San Paolo, ma ben si può sin 
d’ora deplorare, giudicando dalla parte che già ne è 
stata messa in opera, l’effetto meschino dell’ oppri- 
mente copertura di legname, il grossolano lavoro di 
spolvero col quale se ne vorrebbero decorate le tra- 
vature. 


Il palazzo papale di Viterbo. — Restauro vera- 
mente lodevole è invece quello, già in gran parte com- 
piuto, ad opera dell’Ufficio per la conservazione dei 
monumenti della regione romana, del palazzo papale 
di Viterbo. Questo edificio che ricorda i tempi più 
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floridi della città e le vicende del primo conclave per 
l'elezione papale, poi che nel 1270 i Viterbesi vi ten- 
nero rinchiusi i cardinali fin che non ebbero scelto un 
successore a Clemente IV, era giunto a noi guasto 
dal tempo e da nuove costruzioni: nella loggia che 
lo fiancheggia a destra, era caduta la parte superiore 
del coronamento, erano state accecate le arcate; l’ in- 
gresso maggiore era mascherato da una muraglia 
eretta sull’ultimo gradino della scala, si da trasfor- 
mare in atrio il ripiano di questa; tutta la fronte del 
palazzo era nascosta da abitazioni costruttevi a ridosso, 
per uso dell’episcopio. 

Ma sotto tali deturpazioni, l’edificio conservava in- 
tegro il proprio organismo, e con cura prudente fu 
possibile restituirlo in luce nella sua forma primitiva 
senza venire a dannosi rinnovamenti. Ora, sgombrato 
il terreno accumulatosi intorno, riaperte le arcate 
della loggia, abbattuta la muraglia che nascondeva 
l'ingresso, due delle finestre della fronte sono state 
rimesse in luce e già si può apprezzare ed ammirare 
il carattere della costruzione. 

L'epoca della edificazione del palazzo è indicata da 
due belle epigrafi gotiche, certamente coeve alla co- 
struzione, sovrapposte l’una all’ingresso maggiore, 
l’altra ad una porta che dalla scala dava adito alla 
loggia, ma che già in antico venne murata. Il palazzo 
« edem istam pontificalem », come viene detto dalla 
iscrizione, fu costrutto nel 1266 ; la loggia « spetiosa 
ymago », nel 1267: l’unità di concetto e di struttura 
comprova che i lavori vennero condotti senza inter- 
ruzioni. Nessuna notizia abbiamo dell’architetto. 

Ogni parte dell’edificio è informata allo stile gotico, 
l’ornamentazione, le sagome delle cornici e delle basi, 
i capitelli uncinati, i trafori lobati delle arcate e delle 
finestre; dal lato opposto alla fronte del palazzo, e 
prospiciente ta valle, ove il terreno scosceso richie- 
deva altissime sostruzioni, grandi archi di contrafforte 
servono, secondo il sistema gotico, a sostegno delle 
muraglie. 

La loggia si svolge sopra un ampio arcone sostenuto 
nel suo mezzo da un pilastro poligonale che, con la 
sua cavità interna, serviva originariamente per cisterna. 
I suoi archi, sagomati con finezza nei loro trafori, po- 
sano su svelte colonnine accoppiate e sostengono un 
pesante coronamento che contrasta in modo singolare 
con la loro ardita leggerezza. Ricorre dapprima sul 


cornicione una serie di stemmi alternati con l'impresa . 


del leone del Comune di Viterbo, e delle barre oriz- 
zontali della potente famiglia dei Gatti," a un membro 
della quale, Raniero, per la terza volta capitano del 
Comune, è dovuta l’erezione del palazzo. Più in alto 
è una serie di mitre infulate, limitata ai due estremi 
dalle chiavi papali; sull’attico sovrastante al corni- 





1 PINZI, / frincifahi monumenti di Viterbo. Viterbo, 1894, pag. 73 
e segg. 
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cione retto da modiglioni e decorato di ornati a punte 
quadrilobe, sono ancora altri stemmi, l’impresa dei 
Gatti, l’aquila imperiale o dei Prefetteschi di Vico, 
ed al sommo, sull’apice, le chiavi di Pietro e la mitra, 
segno dell’autorità papale per ia quale il Comune 
aveva edificato la sontuosa dimora. 

Fra le mensole della cornice rimangono molte tracce 
di colorazione rossa, e sulla lastra dell’epigrafe che ri- 
corda la costruzione della loggia ancora si vedono 
avanzi dell’antica doratura. Se vogliamo adunque im- 
maginare il palazzo e la loggia nel loro antico splendore 
conviene pensarne il grigio colore del peperino rive- 
stito a festa, sugli stemmi, sulle colonne, nelle arcate, 
di oro e dei più vivaci colori! 

Il restauro compiuto in questa parte del palazzo, 
fu di liberare dai muri dai quali erano ostruiti l’arcone 
che sostiene la loggia, le arcate; di rifare alcune delle 
colonnine mancanti e il sommo del coronamento, che 
era crollato. 

La fronte del palazzo non è stata scoperta che in parte 
ma già se ne può ammirare la bella struttura. Al li- 
vello di una cornice che limita l’alto muro di sostru- 
zione si aprono, fra loro assai vicine, due grandi bifore 
a tutto sesto con arcate a traforo: una cornice, svol- 
gendosi intorno ai loro archi, le riunisce all’arco del- 
l’ ingresso maggiore. Sovrasta ad ogni bifora una stretta 
finestra rettangolare; al robusto arco della porta, l’epi- 
grafe di fondazione e, in tutto rilievo, il leone del 
Comune: stanno intorno gli stemmi della famiglia 
Gatti. 

Atterrate le costruzioni che nascondevano la fac- 
ciata, il restauro è consistito in rifare parte delle co- 
lonne e dei trafori delle finestre, ed in ristuccare le 
commettiture dei massi di peperino, lavoro questo 
nel quale la calce fu lasciata, giova dirlo, troppo ap- 
parente. 

La scala è ancora intatta, nè vorremmo che fosse 
altrimenti restaurata che, per quanto lo richiede la sua 
sicurezza statica, essa è una delle parti più belle del- 
l’edificio, con i profili nitidi e complicati delle sue 
sagome, con l’ardito arco schiacciato sul quale si 
stende il suo ripiano. A capo della scala, ai due lati, 
trovansi accantonate due basi che sostenevano certa- 
mente due colonne. 

Dall’ ingresso maggiore si pone piede in un vastissimo 
salone, le cui pareti misurano tutta l’altezza dell’edi- 
ficio, ricoperto di un tetto a travature. Sei ampie bi- 
fore, simili a quelle della facciata, si aprivano un tempo 
in ordine serrato, nella parete di fronte alla porta, ma 
tre di esse erano state murate, e le altre erano com- 
pletamente distrutte e sostituite da informi finestre 
rettangolari; ora riaperte o sapientemente rifatte, in- 
sieme con le finestrelle ad esse sovrastanti, illuminano 
di nuovo tutta l’ampia sala. Nei loro sguanci sonvi 
sedili e si trovano ancora avanzi delle primitive de- 
corazioni a racemi di vivi colori su fondo chiaro. 
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Dal lato delle facciata le quattro corrispondenti 
finestre, non ancora discoperte, sono in parte conser- 
vate. intatte entro le costruzioni che servono ad uso 
del. vescovado. i 

ll salone nel quale ci troviamo non dovette servire 
che di atrio alle stanze papali, la cui magnificenza 
esso ci lascia bene congetturare. Ora gli appartamenti 
vescovili occupano, deformandolo, l’antico edificio; nè 
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menti per risolvere se il loggiato fosse scoperto o co- 
perto da un tetto) non ci pare da desiderare. 

Più urgente è la risposta al problema del primitivo 
coronamento del palazzo, poichè non solo il tetto at- 
tuale non è l’antico, ma appare evidente come le 
pareti dell’aula d’ingresso siano state rialzate. Os- 
servandole dal lato rivolto alla valle, pare di scorgervi 
la traccia di un coronamento di merlature, e questo 
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Viterbo, Palazzo e loggia papale 


(Fotografia del Ministero della pubblica istruzione) 


questo forse potrà mai più essere restituito per intero 
alla sua prima forma. In taluna parte, al di sopra dei 
moderni soffitti che dimezzano le alte antiche aule del 
palazzo restano importanti tracce delle antiche decora- 
zioni dipinte. 

Dal salone una porta, di certo non originaria, dà 
adito alla loggia. Ivi sorge nel bel mezzo una fontana a 
doppio bacino con l'impresa dei della Rovere; a destra, 
le arcate sono ornate di stemmi simili a quelli che le 
decorano sulla facciata j a sinistra, donde l'occhio spazia 
sulla valle, non esiste più che un parapetto, ma le basi di 
colonne ageminate, ritrovate sulla loggia e rispondenti 
interamente per profili e per dimensioni a quelle del 
colonnato di destra, mostrano chiaramente che ivi pure 
sorgeva una simile serie di archi. Con la sua doppia 
arcata la loggia doveva in origine mostrarsi ben più 
sontuosa di quello che ora non sia, ma un restauro 
delle parti cadute (e specialmente in mancanza di ele- 


sarebbe da restituire qualora un esame accurato ne 
comprovasse veramente l'esistenza primitiva. 
# # * i 

Se il restauro del palazzo papale sarà proseguito, 
Viterbo riavrà il più bel saggio di quella sua archi- 
tettura civile medioevale che la rende attraente fra 
tutte le città. Ma, ahimè già non mancano nemmeno a 
Viterbo le note discordanti che sembrano volute da 
uno spirito maligno, per turbare l’ illusione che le biz- 
zarre fontane, le antiche chiese, le melanconiche strade 
della città, formano all’animo dello studioso e dell’arti- 
sta! Così, a chi s’inoltra pel quartiere del Pellegrino, nel 
momento in cui l’allucinazione dell'antico, d’emozione 
in emozione, si è fatta più viva, sotto gli archivolti e 
fra le torri degli Alessandri, d’improvviso sorge di- 
nanzi a disperdere ogni evocazione, la falsa e sceno- 
grafica rinnovata facciata della chiesa di San Pelle- 
grino! 
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Che dire della chiesa superiore di Sant'Andrea in 
Pianscarano, con le sue pareti intonacate e dipinte a 
conci di pietra, col suo mostruoso ciborio, con le sue 
deformi transenne? Del ciborio di San Giovanni in 
Zoccoli? I)ei mosaici del mausoleo di Clemente IV, 
in San Francesco? Della bella chiesa di Santa Maria 
della Verità, pur ora sgombrata dei palchi di una 
esposizione che vi fu tenuta in tempo immemorabile? 

E il Museo Civico non pare ambiente adatto per 
conservare il capolavoro di Sebastiano del Piombo, 
la Zietà, che proprio nel corpo ignudo del Cristo pre- 
senta una non lieve scrostatura! Anche l’ Adorazione 
del Bainbino, attribuita dallo Steinmann ad Antonio 
da Viterbo,' meriterebbe di essere collocata in luogo 
migliore. 

Pietro TOFESCA 


* * %* 


Restauro di due quadri di Melozzo da Forlì 
nella chiesa di San Marco. — Augusto Schmarsow 
nel suo « Melozzo da Forlì » attribui pel primo al 
maestro due quadri su tela che conservansi nella 
chiesa di San Marco in Roma, rappresentanti l’uno 
San Marco papa e l’altro lo stesso santo evangelista: 
il primo era esposto sull’altare della cappella del Sa- 
cramento, l’altro stava in un corridoio della sacrestia. 
Tutti o quasi concordemente gli studiosi d’arte s’af- 
frettarono a combattere l’affermazione dello Schmarsow 
o al più concessero che solo il San Marco papa po- 
tesse appartenere al maestro forlivese escludendo asso- 
lutamente tale possibilità per l’altro dipinto. Occu- 
pandoci in modo particolare delle opere di Melozzo, 
su cui speriamo di poter presentare tra breve una 
monografia, potemmo ottenere dalla cortesia del Rev. 
D. Giuseppe Lauri canonico di San Marco che si calasse 
il quadro dell’evangelista dal soffitto del corridoio in 
cui era confinato ad una grandissima altezza, così che 
non era possibile farsene una qualunque idea, ed esa- 
minatolo da vicino e in buona luce non potemmo a 
meno di riconoscere la giustezza dell’attribuzione a 
Melozzo, tanto combattuta da chi non aveva forse mai 
potuto vedere il quadro che nelle condizioni sfavore- 
volissime in cui trovavasi. 

I due quadri sono dipinti a tempera su tela, quello 
del San Marco papa fu in tempi moderni tagliato e 
ricucito su una tela più grande per adattarlo alle di- 
mensioni dell’altare della cappella del Sacramento. 
Quando noi li esaminammo, erano entrambi in con- 


! Dello stesso pittore dell’ Adorazione del Bambino esistono opere, 
finora non segnalate, a Viterbo in Santa Maria della Verità (navata 
destra: Adorazione del Bambino; navata sinistra: San Fabiano ve- 
scovo tra San Rocco e San Sebastiano, le Stimmate di San Fran- 
cesco); a Montefiascone (una cappella, in gran parte scialbata, nella 
chiesa inferiore di San Flaviano); ed infine a Toscanella, nella 
chiesa del Riposo (una bella tavoletta della Madonna col Bambino, 
attribuita al Perugino). | 


L'Arte. VII, 66. 
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dizioni deplorevoli: il San Marco evangelista era stato 
per così dire restaurato -nel xvi-xvii secolo, gli si era 
dato cioè un beverone, che applicato caldo aveva 
imbevuto completamente la tela, l’altro pure ridipinto 
minacciava di fendersi per il pessimo stato della cor- 
nice ed era coperto di macchie e di polvere. Fattasi 
relazione delle condizioni delle due importantissime 
opere a cui urgeva riparare, il Ministero dell’ istruzione 
pubblica dopo un lungo indugio credè di affidarne il 
restauro al signor Luigi Bartolucci il quale lo ha com- 
piuto (con una rapidità veramente sorprendente dato 
lo stato dei dipinti!) in questa ultima estate. Cogliamo 
l'occasione per presentare le riproduzioni dopo il re- 
stauro delle due tele di cui lo Schmarsow non aveva 
potuto dare che oscurissime fototipie, e per illustrarle 
brevemente. Il valentissimo critico tedesco suppose 
che i quadri fossero originariamente dipinti su tavola 
e trasportati in tela, e credette che servissero come 
pale d’altare. A proposito dell’ Evangelista, rilevando 
la bellezza della composizione egli scrive che |’ impo- 
stamento della figura ci chiarisce sulla condizione del 
luogo in cui era disposto il quadro: esso sarebbe com- 
posto in una stretta relazione con l’architettura; sa- 
rebbe un lavoro in cui l’artista si trovava a risolvere 
un tema monumentale, e bene si adattava a Melozzo 
al maestro delle difficili prospettive. Siccome il santo 
è rivolto da sinistra verso destra, esso doveva, secondo 
lo Schmarsow, ornare la parete destra di una cappella 
in modo che la figura dello scrivente fosse rivolta a 
chi entrava nella cappella. Lo Schmarsow vuole co- 
struire tutto questo problema architettonico a cui si 
sarebbe trovato innanzi Melozzo per spiegare la no- 
vità del motivo della rappresentazione dell’ Evangelista, 
che non è qui come lo rappresentarono in generale i 
maestri italiani del Quattrocento, visto di faccia, ma 
figurato in profilo avanti allo scrittoio. Ma il motivo 
è invece antico e molto più di quanto si creda; è il 
motivo che ricorre in tutta la miniatura degli evangeli 
nel Medioevo e nel Rinascimento: è la posa caratte- 
ristica degli evangelisti che rappresentati sui codici 
nella pagina a sinistra, sono volti appunto da sinistra 
a destra col viso rivolto alla pagina in cui comincia 
il testo. E una simile figura quando componeva il qua- 
dro di San Marco dovette aver presente Melozzo a 
cui, come dimostreremo, la miniatura non era scono- 
sciuta. Quello che il pittore ha portato di nuovo qui, 
non è la disposizione, ma la forza che ha impresso nel 
volto del santo teologo, la luce viva degli occhi fissi 


-sul rotulo di pergamena su cui va segnando la parola 
‘eterna: Melozzo, il possente ritrattista ci ha dato in 


questa sua opera primitiva una delle sue figure più 
significative. Ai piedi .del santo è assiso il leone con 
le vivissime pupille a cui il pittore ha dato luci d’oro; 
sul fondo s’apre una finestra; dietro uno scaffale con 
libri e un vasetto. 
Quanto all’ altro dipinto attribuito erroneamente 
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anche oggi ora al Crivelli, ora al Perugino, ora alla 
scuola dei Vivarini (Cavalcaselle), è pure di mano di 
Melozzo, come lo dimostra la fattura e il confronto 
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legare l’uno all’altro e forse decoravano una stessa 
cappella, in cui il Santo papa stava sull’altare e l’Evan- 
gelista su una delle pareti laterali: è probabile che la 


Melozzo da Forlì: San Marco Evangelista 
Roma, Chiesa di San Marco, Sala capitolare 


con l’affresco della Biblioteca Vaticana, ma è una delle 
più deboli opere del maestro. La figura si presenta 
di faccia ed ha qualche cosa di statuario, ma è fredda, 
senza movimento, un po’ tozza. Lo Schmarsow attri- 
buisce i due quadri alla giovinezza del pittore, asse- 
gnandoli al 1470 circa; e scrive che essi si debbon ricol- 


cappella fosse la stessa del Sacramento; non aggiunge 


però se ci fosse ancora per la parete rimanente un 
terzo San Marco! 

Niente ci può far supporre che i quadri fossero prima 
in tavola, ma un esame accurato ci persuade invece 
che originariamente erano come ora in tela, e una 


Melozzo da Forli: San Marco 
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notizia da noi trovata nell’archivio della chiesa ci assi- 
cura senz'altro di ciò. Sempre per cortesia del rev. Lauri, 
esaminando i libri dei conti della chiesa (purtroppo 
per un incendio essi cominciano solo verso il 1530) 
abbiamo trovato un inventario degli oggetti sacri con- 
servati nella chiesa, compilato nel 1534 dal camerlengo. 
É contenuto nel II volume dei libri camerali (1535- 
1536): comincia a carte 642: 

Inventario della chiesa di s.to0 Marco revisto el re- 
consegnato per me Celso de bellini canonico et al pre- 
sente camerlengo a Ms. Baccio fiorentino nro sacristano 
adi x Novembre 1534 

E nella pagina seguente tra gli altri oggetti è se- 
gnato: 

Stendardo co’ un Santo Marco. 

Questa menzione di uno stendardo col San Marco 
non può farci supporre che originariamente le due tele 
fossero cucite l'una nell’altra come facce anteriore e 
posteriore di uno stendardo? L’assoluta mancanza di 
notizie sulle due opere ci persuade della giustezza del- 
l'ipotesi: se esse fossero state esposte su altari nel 
tempio, certo qualcuno ce ne avrebbe lasciato ricordo, 
invece è assai legittimo ammettere che lo stendardo 
conservato nella sacrestia ed esposto solo nei giorni 
solenni, portato nelle processioni, sia rimasto scono- 
sciuto. 

Rinnovandosi in seguito la chiesa, si profittò delle 
due figure e separatele si adoperarono come quadri 
d’altare. 

Oggi, dopo il restauro, i due dipinti sono stati col- 
locati in condizioni di luce non troppo favorevoli nella 
sala capitolare. 
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Frammento di musaico a San Bartolommeo al- 
l'Isola in Roma. — Eseguendo di recente la fotografia 
di un affresco ritrovatosi nella chiesa di San Bartolom- 
meo all’Isola Tiberina, per cortesia del Rev. Padre 
guardiano dell’annesso convento, abbiamo potuto ri- 
produrre anche il frammento di musaico che si vede nel 
coro dei cappuccini sulla parete che oggi racchiusa 
da moderne costruzioni formava già la facciata del- 
l'antico tempio, superiormente al portico. La facciata 
era tutta ornata di musaici e fu guasta dall’ inonda- 
zione del Tevere nell’anno 1557: è probabile che la 
mezza figura del Cristo che oggi rimane sia ancora 
al suo antico posto. Crediamo utile riprodurla perchè 
la tavola a colori che ne dà il De-Rossi nei suoi 
Musaici cristiani delle chiese di Rosna, corrisponde al 
solito cosi poco alla realtà che quasi non si ricono- 
scerebbe confrontandola con l'originale. 

Il frammento presenta molti restauri specialmente 
neì margini: è probabile che il Cristo benedicente 
fosse rappresentato seduto in trono circondato forse 
da apostoli. 

Il De-Rossi lo attribuisce alla fine del secolo xII, 
verso il 1180 circa, anno in cui Alessandro III fece 
fare importanti restauri al tempio: nessuna notizia 
storica abbiamo però che ricordi l'esecuzione del mu- 
saico. Il frammento che ci rimane non si può dire 
che presenti forme corrette, ma ha quella vivacità di 
colorito che è propria dei musaici romani cristiani da 
quelli di Santa Maria Maggiore in poi carattere questo, 
che è un altro segno oltre quelli iconografici rilevati 
dall’Ajnalov e da altri, dell’ influsso orientale a Roma. 


AnTonNIO Munoz. 





Musaico del x11 secolo. Roma, San Bartolomeo all’ Isola 
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L’ Exposttion des Primitifs Frangatîs, par 
GEORGES LAFENESTRE, membre de l’Insti- 
tut. Paris, Gazette des Beaux-Arts, 1904. 


Mentre il favore degli amatori dell’arte si rivolge 
oggidi ai primordi dell’arte della Rinascenza, con par- 
zialità forse eccessiva, in Francia, un’accolta d’uomini 
competenti, sotto l'impero di questa tendenza, si ac- 
cinse con patriottico slancio, ad invitare il pubblico 
.colto ad una festa che avesse a farlo stupire nella 
contemplazione di quanto la grande nazione avesse 
saputo produrre nel campo accennato, contempora- 
neamente ai grandi Fiamminghi e Italiani. Organiz- 
zarono cioè una esposizione, denominata dei /rimnififs 
Francaîs, intesa, per quanto le circostanze lo permet- 
tessero, a mettere in luce un quadro parlante dello 
sviluppo dell’arte francese dalla metà del x11 secolo 
alla metà del xvI circa. 

Il volume ora_pubblicato, nell’intento d’ illustrare 
la mostra, consistente in un testo di 116 pagine, in- 
tercalate da gran numero di buone riproduzioni gra- 
fiche, si raccomanda da sè, essendo compilato da 
persona fra le più autorevoli, qual’è l’onorando di- 
rettore della pinacoteca del Louvre, presidente ad un 
tempo del Comitato ordinatore della mostra per la 
sezione pitture e disegni. Il modo col quale l’autore 
vi si è condotto, prendendo di mira essenzialmente 
le opere esposte, aggiunge al libro il valore di una 
rassegna storica delle vicende attraverso le quali è 
venuta svolgendosi l’arte francese nel periodo indicato. 

Seguendo l’ordine cronologico, egli rammenta in 
primo luogo le giorie imperiture della scultura fran- 
cese, alle quali nessuno vorrà contendere il primato. 
‘È la scultura che si collega intimamente alla esistenza 
delle celebri cattedrali innalzate in varie città, princi- 
palmente nel secolo xIri. L'esposizione naturalmente 
non poteva offrirne che scarsi e framinentari esempi. 

Fra questi avremmo desiderato vedere riprodotte 
graficamente le due mirabili statuette in avorio, rap- 
presentanti l’ Annunciazione (n. 292 del cat.), impron- 
tate della maestà delle statue monumentali decoranti 
i portali delle surriferite cattedrali e atte nelle loro 
piccole dimensioni a testimoniare della valentia dei 


maestri di plastica francesi del 1200. Quanto alla pit- 
tura contemporanea si dovette limitarsi a darne una 
idea mediante una serie di copie desunte dagli avanzi 
di pitture murali. 

Viene segnalata di poi la formazione di tre scuole 
distinte di pittura, v. a d. quella di Parigi, quella 
che viene chiamata franco-fiamminga, che si stende a 
mano a mano alle regioni della Loira, comprendenti 
Bourges, Tours, Amboise, Blois e quella meridionale, 
che ben si potrebbe chiamare franco-italiana per l’in- 
fluenza esercitatavi dagli artisti italiani venuti ad Avi- 
gnone. | 

Scarso assai tuttavia è il materiale artistico rima- 
stoci in codesti primordi, e nella esposizione storica 
che ne fa il nostro autore c’imbattiamo ad ogni piè 
sospinto nei punti d’ interrogazione, che gli s' impon- 
gono inesorabilmente, tanto sono limitate le notizie 
che pur si vorrebbero avere. 

C’è da dubitare poi, che i conoscitori non francesi 
siano convinti di dividere con lui l’entusiasmo per il 
valore dei primitivi prodotti nel campo della pittura, 
come pure a riconoscere l’originalità di quanto nel 
medesimo campo ci si presenta nel secolo xv. Quando 
egli, p. es., esalta i meriti di quell’interessante pit- 
tore che fu il così detto maestro di Flémalle, chi di 
noi osservando le sue opere non avrebbe a rimanere 
colpito innanzi tutto della grande affinità col suo con- 
discepolo Ruggiero van der Weyden e quindi del suo 
carattere eminentemente fiammingo ? Nelle tempere di 
Jean Malouel e di Enguerrand Charonton invece chi 
non avvertirebbe la sensibile infiuenza degli artisti 
italiani, — dei senesi in ispecie ? 

La grande tavola di quest’ultimo pittore, comunque 
sia, era una delle cose più importanti da osservarsi 
alla mostra. Intendesi quella del 7rionfo, o per me- 
glio dire, /ucoronazione della Vergine, destinata ori- 
ginariamente alla Certosa di Villeneuve les Avignon, 
dove fu posta sull’altare nel 1454, ed ora ricoverata 
nel piccolo museo del relativo ospizio. La sua veduta 
di Avignone nella parte bassa, le infinite figure del 
Paradiso in alto, nella severità del loro stile ne fanno 
un’opera affatto eccezionale nel suo genere, che me- 
riterebbe davvero di èssere meglio conservata di quanto 
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vedesi. Quanto a gusto artistico tuttavia, nella dispo- 
sizione delle figure, dei loro atteggiamenti, dei loro 
panneggi, qual è quel giudice imparziale che non sa- 
rebbe per anteporle un’opera come quella del Paradiso 
dell’Angelico nella Galleria degli Uffizi, dipinto già 
parecchi anni prima? 

È cosa singolare, come osserva il Lafenestre, il 
vedere, che alcuni anni più tardi un pittore meridio- 
nale, Nicola Froment, è venuto ad Avignone forte- 
mente impregnato fin dal principio del realismo fiam- 
mingo. La qual cosa si rendeva palese, principalmente 
nel suo imponente trittico, che in base al soggetto prin- 
cipale prende la denominazione dal Roveto ardente. 

‘ Dove c’inchiniamo di buon grado alla maestà, 
senza voler dire al primato, ‘dell’arte francese, si è 
nella miniatura. 

Nominando la quale ci si affaccia sovrano quel Jean 
Fouquet, il quale alla sua volta nei quaranta magni- 
fici fogli del museo Condé suole rivelare le sue coni- 
piacenze per l’arte italiana non meno che per la fiam- 
minga. Nella sua tecnica poi ‘e nel modo di concepire 
i ritratti non lo si direbbe un diretto seguace di Van 
Eyck? Che non tutti i ritratti esposti a Parigi, del 
resto si avessero a ritenere ‘di sua mano ne conviene 
il nostro autore medesimo. 

Forse più di qualcuno di questi gli si approssima 
una effigie d’uomo attempato, d’una forza d’intonazione 
straordinaria, appartenente alla galleria di Basilea e 
.che ci piace di sottoporre qui al giudizio dei compe- 
tenti nella unita fig. 1%. Certo non avrebbe fatto cat- 
tiva prova del suo valore ove fosse apparsa accanto 
‘ai ritratti autentici del Fouquet nella esposizione pa- 
rigina. Intendiamo il ritratto qualificato per un tale 
Pius Joachim, chie sta snocciolando le palline del ro- 
‘sario, dal catalogo di Basilea assunto quale opera 
fiamminga della fine del xv secolo. 

‘ Una delle maggiori attrattive ‘nella sala dove i vi- 
‘sitatori solevano fermarsi con maggiore predilezione, 
erano le due tavole del sullodato pittore, eseguite 
.verso il 1450 al suo ritorno dall’Italia (dove aveva 
dipinto il ritratto di papa Eugenio IV con due digni- 
‘tari) per la cattedrale di Melun. Gli storiografi fran- 
‘cesi c'informano che formavano un dittico commesso 
al pittore da maitre Etienne Chevalier, tesoriere del 
re Carlo VII, e rimasto in quella città fin verso la 
fine del xviit secolo, diviso di poi ed ora apparte- 
nente alle gallerie di Anversa e di Berlino, essendo 
pervenuto alla prima la tavola della Madonna col Bam- 
bino, alla seconda quella del committente accompa- 
gnato dal suo patrono Santo Stefano. 

Intorno a quest'opera del Fouquet si sarebbe de- 
siderato qualche maggiore ragguaglio per parte del 
nostro autore. E in vero, come si riesce a superare 
certe difficoltà che s'impongono nell’immaginarsi la 
costituzione originaria del così detto diffico di Melun? 
In onta alla corrispondenza delle dimensioni delle due 
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tavole, chi nel vederle per la prima volta riunite alla 
esposizione non deve essere rimasto meravigliato del 
distacco che esiste fra l’una e l’altra, per quello che 
concerne, non solo l’ambiente in cui le figure sono 
imaginate (concepito, si può dire, idealmente dietro 
alla Madonna, in modo affatto realistico invece nel- 
l’altro quadro), ma vie più per la considerazione 
dell’nso costante a quei tempi di comporre dei trittici 
e non dei dittici, controponendo là dove sono intro- 
dotti i devoti, i maschi alle femmine? Non foss'altro 
per una certa legge d’euritmia delle linee prospettiche, 
ci pare infatti che alla parte comprendente il devoto 
col suo santo avesse dovuto corrispondere in origine 
quella della sua consorte con una santa dal lato op- 
posto. Nella quale congettura concorrerebbe a rinfor- 
zarci la circostanza, avvertita già dal catalogo ragio- 
nato che si vendeva all’esposizione, che l’opera del 
Fouquet a Melun stava appesa al muro precisamente 
sopra la sepoltura del Chevalier e di sua moglie Cate- 
rina Budé, morta nel 1452. Come questa poi era rap- 
presentata insieme al marito in bassorilievo sulla tomba, 
così è lecito supporre lo stesso si fosse verificato in 
una parte del dipinto del quale ora si ignora l’esistenza. 

Continuatore dell’opera del Fouquet, fra i pittori 
delle scuole del centro della Francia, pare sia stato 
fra altri un tale, dotato di qualità non comuni, ma di 
cui non si conosce neanche il nome, per cui viene 
semplicemente denominato il maestro di Moulins, ap- 
partenendo alla cattedrale di quella città il suo capo- 
lavoro, ossia un altro magnifico trittico che occupava 
un posto d’onore nella stessa sala or ora accennata. 
E qui ci sia lecito porgere le nostre congratulazioni 
sincere all’egregio signor Lafenestre e alla direzione 
della galleria del Louvre per avere saputo assicurare 
al loro museo un’opera squisita di detto autore, in 
occasione della vendita Somzé, Spstiuatasta Bruxelles 


.jl maggio scorso. 


In vero non si saprebbe immaginare nulla di più 
nitidamente personale delle due figure di una Santa 
Maria Maddalena e di una devota, che formano il tema 
del quadro, da ritenersi certamente solo una parte 
di un’opera più complessa, dove avrà figurato la Ver- 
gine nel centro. 

Come problema da risolversi tuttora ci piace di 
porgere qui riprodotto (fig. 2.), poi che non lo fece 


il Lafenestre, un altro quadro attribuito allo stesso 


maestro e ch’ebbe a trovare il suo posto sulla stessa 
parete all’esposizione. « Ce petit panneau, osserva ra- 
gionevolmente il nostro autore, soigné comme une 
miniature, chef-d’oeuvre de combinaisons linéaires et 
lumineuses, sembre l’oeuvre d’un homme moins accou- 
tumé aux grands coups de brosse, et qui résume un 
peu plus tard, avec une délicatesse supérieure la poésie 
extraite des ouvrages de Jean Fouquet et de l’ano- 
nyme bourbonnais », che sarebbe appunto il maestro 
di Moulins. 


CS 


FIRIPZI, 


L'Arte, fasc. XI-NIT. 


Fig. 1 — JEAN FOUQUET: Pius JoAcHIM 


Basilea, Galleria 


Fototipia 
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Dopo essersi fermato quindi brevemente sul Bour- esposizione tanto in una serie di disegni, di cui si 
dichon, distinto miniaturista, e su Jean Perréal, per vedono parecchi ottimi facsimili nel libro che ci sta 





“ig. 2 — Maestro di Moulins: La Madonna incoronata. Parigi, Esposizione dei primitivi francesi 


dire che nulla di positivo ci rimane di opere di que- dinanzi, quanto in un seguito di dipinti. Sono prin- 
st'ultimo, il nostro autore passa ai ritrattisti del xvi se- cipalmente i due Clouet, padre e figlio, e Claude 
colo, ch’ erano abbondantemente rappresentati alla Corneille, di Lione. 
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Anche in questa parte purtroppo si naviga nel'’a’ 
incertezza con le attribuzioni, e il Lafenestre stesso 


apparisce alquanto scettico nell’ammettere le classifi-. 


cazioni adottate dal catalogo. E chiude il suo dire in 
proposito giustamente con le osservazioni seguenti: 
« Si délicieuses, si instructives que soient toutes les 
effigies, peintes ou crayonnées, d’une société cultivée, 
raffinée, et, dans la fin, efféminée et corrompue, il 
faut bien reconnaitre que l’art du portrait, réduit à 
cette quintessence n’est pas la représentation com- 
plète et puissante des étres vivants telle que l’avaient 
comprise Fouquet et le « maître de Moulins », telle 
que la réalisait alors les Florentins et les Vénitiens 


et déjà aussi les Flamands et les Hollandais. Pour . 


retrouver des expressions aussi franches et complètes 
de la réalité, il faudra, chez nous, attendre les Le 
Nain, Philippe de Champagne, Sébastien Bourdon, 
Claude Lefebure, précurseurs d’un retour plus gé- 
néral et plus libre aux instinctes naturels du génie 
francais, par Largillière et Rigaud, les Coypel, les 
Nattier, Watteau, les Vanloo, Chardin, La Tour, les 
Saint-Aubin et tous les portraitistes avisés et vivants 
du xvii siècle ». 

S’augura quindi che una prossima e più vasta espo- 
sizione valga a dare un concetto più compito del va- 
lore e dell’importanza dell’arte francese. 

Gustavo FRIZZONI. 


PAUL VITRY ET GASTON BRIÈRE, /)ocuments 
de sculpture francaise du Moyen dge. Paris, 
D. A. Longuet, 1904. 

Le riproduzioni d’opere d’arte hanno fatto negli 
ultimi anni tali progressi da poter constatare una vera 
rivoluzione nelle pubblicazioni artistiche: alle poche 
e mediocri incisioni sono succedute le fedelissime ri- 
produzioni di tutte o quasi le opere di cui si parla. 

Sinora il numero di fotografie di monumenti ita- 
liani superava di gran lunga quello dei documenti 
artistici francesi. La qual cosa era sopratutto spiace- 
vole per ciò che riguardava la scultura francese. Si 
affermava che dopo la greca, l’arte gotica francese 
era stata la più grande del mondo, che aveva ispi- 
rato tutte le altre scuole d’ Europa: la dimostrazione 
non s’imponeva ancora con chiara evidenza. 

Il museo del Trocadlero è stato il primo rimedio 
contro questo stato di cose. Senza muoversi da Parigi 
s'è potuto ammirare quanto si trovava a Chartres, 
Amiens, Reims; e d'allora in poi gli occhi si sono 
aperti, la causa è stata vinta. Ma era necessario di 
completare il Museo del Trocadero, che, necessaria- 
mente limitato, non poteva far conoscere se non una 
piccola parte dei nostri monumenti. 

Per farci progredire nella conoscenza della scultura 
francese, P. Vitry e G. Brière hanno pubblicato un 
album di 1000 riproduzioni dei capolavori scultori, per 
mezzo di fotografie prese direttamente sugli originali. 
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Sebbene breve il testo dell’opera è d’ interesse ecce- 
zionale. Nulla è più difficile a fare e più importante 
d’una buona classificazione. E qui si ha appunto una 
classificazione metodica di tutte le opere pubblicate, 
con la data esatta se è conosciuta e altrimenti con 
quella approssimativa fissata con una competenza e 
una erudizione impeccabili: il che ha un valore ecce- 
zionale, e un’utilità infinitamente maggiore che non 
parecchi volumi di vaga letteratura. Queste pagine 
saranno oramai la guida indispensabile di tutti coloro 
che vorranno darsi conto dell’ influenza che quest'arte 
ha esercitato sopra tutta l’ Europa nei secoli xiIH e xtv. 

Coll’album Vitry alla mano tentiamo ora di fare 
con lui il viaggio cui c’invita, e d’abbozzare rapida- 
mente una storia della scultura francese. 

In quest'album, che speriamo sia il primo d'una 
serie, il Vitry studia la scultura romanica e gotica, 
quella che si può chiamare con una sola parola scul- 
tura del Medioevo, e che comincia alla fine del se- 
colo x1 e che finisce nel secolo xvI per far posto al- 
l’arte del Rinascimento. 

Nella storia dell’arte in Europa, durante il periodo cri- 
stiano, non c’è una scuola assolutamente indipendente. 
Il cristianesimo con la sua dottrina e le sue tradizioni dà 
una profonda unità all’arte di popoli diversi. Quando la 
Francia al secolo xI si trova nelle condizioni favore- 
voli allo sviluppo delle arti non crea un’arte total- 
mente nuova; ma si riattacca al passato, ed ha due 
sorgenti d'ispirazione, la tradizione dell’arte romana 
che ha lasciato nel suo suolo e in particolare nella 
valle del Reno numerosi e magnifici monumenti, e 
la tradizione bizantina, ancora più viva, che agisce 
non più soltanto con monumenti antichi, ma con 
esempi provenienti da Costantinopoli, allora regina del 
mondo. 

Nel secolo x11 la prosperità è così grande che la 
Francia si copre ovunque di nuove chiese. Se vo- 
gliamo determinare il loro carattere, noteremo dap- 
prima il movimento artistico della Provenza che ha 
caratteri particolari. Sia a causa del gran numero di 
monumenti romani esistenti nella vallata del Rodano, 
sia a causa delle relazioni della Provenza coi grandi 
centri commerciali italiani, quali Pisa o Palermo, l'ar- 
chitettura e la scultura sono qui più italiani che in 
qualunque altro luogo. La facciata della chiesa di 
San Gilles è dal punto di vista della conoscenza del. 
l'antichità, dal punto di vista dell’ impiego razionale 
di forme romane un monumento assolutamente unico. 

Ma quest’arte non ebbe seguito; e non ne poteva 
avere. L’architettura gotica non poteva crearsi se non 
s’allontanava risolutamente dal tipo romano; bisognava 
rinunziare alla colonna che era troppo corta ed alla 
trabeazione di cui le linee orizzontali s'opponevano a 
quel movimento ascensionale che stava per caratte 
rizzare la nuova architettura. Il movimento artistico 
della Provenza resta come il meraviglioso specimen di 
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un’arte che fiori durante un mezzo secolo e che non 
ebbe domani. 

Fuori della Provenza noi troviamo nella vallata 
della Garonna una scultura che sa poco di antichità 
romana e che prende come punto di partenza le forme 
bizantine, forme che conosce attraverso avori e ma- 
noscritti: È un’arte meno calma, meno nobile, ma più 
espressiva; e si presta meglio a dire delle grandi scene 
del Giudizio universale che diventano in questo mo- 
mento il motivo favorito degli scultori e che ornano 
la facciata di tutte le grandi cattedrali. I capolavori 
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graziose e più gentili che predomineranno a partire 
dal secolo xiv. 

‘ A Chartres vediamo all’apogeo quest’arte di cui 
l’ Italia settentrionale offre numerosi esempi. A Char- 
tres, come a Verona ed a Ferrara, vediamo i perso- 
naggi strettamente uniti alle forme architettoniche. Ma 
a Chartres occorre notare il nuovo partito che cerca 
l’unità della facciata nell’avvicinamento delle porte e 
che servì meravigliosamente a far contribuire la scultura 
ai suoi fini. È lo stesso sistema che vedremo adot- 
tato più tardi dagli architetti del duomo di Siena. 





Bacio di Giuda (sec. xIni). Parigi, Museo del Louvre 
(dall’antica tribuna della cattedrale di Bourges) 


di quest'arte sono i timpani di Moissac, di Beaulieu, 
di Conques e di Cahors. 

Dallo stesso spirito, con semplici varianti di forma, 
è concepita l’arte della Borgogna che crea i capolavori 
d’Autun e di Vezelay. 

Ma tutte le scuole provinciali, più importanti come 
di Linguadoca e della Borgogna, o secondarie come 
dell’ Alvernia e di Charentes, dovevano vedere il loro 
sviluppo ostacolato causa il gran predominio che stava 
per prendere l’arte dell’ Isle de France, corrispondente 
allo sviluppo dell’autorità reale. 

Il punto di partenza dell’arte nuova è il portale 
occidentale della cattedrale di Chartres (metà x1 se- 
colo) dove noi troviamo già in germe tutte le qualità 
che saranno per molti secoli la caratteristica dell’arte 
francese: studio sincero della natura, ricerca della bel- 
lezza e delia ricchezza decorativa, ma sopratutto po- 
tenza espressiva, atta a rendere egualmente le idee più 
nobili e più forti nel secolo. xii; oppure le idee più 


L'Arte. VII, 67. 


Questo movimento creato a Chartres prende in 
pochi anni una prodigiosa spinta, e gli edifizi diven- 
gono così numerosi che sembra impossibile di citarli 
tutti. Nel vedere i monumenti costruiti, le statue scol- 
pite in un secolo, sembra che la Francia possa para- 
gonarsi a quei popoli dell’ India e dell’Egitto che im- 
piegavano operai a migliaia per costruire i loro templi 
e mausolei giganteschi. 

Alla fine del sec, xII noi possiamo notare un primo 
gruppo di sculture che unisce il portale di Chartres e la 
porta della Vergine nella Cattedrale di Parigi. Il capo- 
lavoro di questo periodo era la scultura di Saint Denis, 
oggi quasi tutta distrutta, ma restano ancora altri 
esempi ammirevoli di questo periodo al Mans, a Pro- 
vins, a Senslis e alle due porte laterali della Catte- 
drale di Chartres.! | 





I Credo che non s’abbia a confondere queste porte laterali con 
i portici che le precedono. I due portici datano della metà del se- 
colo xIll e rappresentano l’arte francese nel suo punto culminante; 
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L'arte gotica giunge alla sua perfezione con la porta 
della Vergine della Cattedrale di Parigi. Qui ci tro- 
viamo nel primo quarto del secolo xI11; e questo stile 





Tentazione d’Adamo ed Eva (sec. xI1) 
Auxerre, Cattedrale 


regnerà durante un secolo intiero per finire con le me- 
raviglie di Laon, di Sens, di Bourges, d’ Auxerre, 
d’Amiens, di Reims e di Chartres. Insuperabili capo- 
lavori dell’arte francese! Dal punto di vista dell’archi- 
tettura e della scultura una perfezione che non è mai 
più stata raggiunta! Noi non possiamo analizzare tutto 
questo insieme, basterà citare come meraviglia di chia- 
rezza, semplicità, nobiltà, armonia la Morte della Ver- 
gine di Parigi, e come grandezza di concezione il 
Giudizio Universale di Bourges. Quanto alla bellezza 
di esecuzione se ne giudicherà dagli Apostoli della 
Ste Chapelle, dalla contessa Mahaut a Chartres, dall’An- 
gelo di Reims, dalla vita del Cristo della tribuna di 
Bourges e dalle scene della Genesi di Auxerre. 

Le forme create nel secolo xmnI dovevano bastare 
lungo tempo all’ideale francese. 

Il secolo xiv le consuma, talvolta fa loro subire di- 
verse trasformazioni. Senza modificarsi ne’ punti es- 
senziali l’arte gotica si sviluppa nel senso dell'eleganza, 
della dolcezza e della ricchezza. Perde la sua rudezza, 
maestà, potenza, diventa sempre più gentile e formata 
di motivi graziosi, decorativi. i 


ma le porte sono anteriori e datano dal principio del secolo, 
tempo della costruzione della chiesa. Così che la chiesa di Chartres 
col portale principale del 1150, con le porte laterali del 1200 e i 
portici laterali del 1250 ci presenta l'insieme più importante e più 
completo della scultura francese nel Medio Evo, 
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È lo stesso movimento che si produrrà in Italia, un 
secolo più tardi (xv); e, come in Italia, sarà il culto 
della Vergine che diverrà predominante in Francia e 
farà nascere le più belle opere di questo tempo. 

-Già, senza dubbio, la Vergine era stata celebrata 
nei secoli xII e xi; e abbiamo ammirevoli statue di 
Madonne di questi tempi a Chartres, Parigi e Amiens. 
Ma è necessario avvertire che il culto della Vergine 
prende maggiore importanza e cambia di carattere; 
diventa più realista, e l’espressione del sentimento ma- 
terno, con le sue gioie e cure diventa la preoccupa. 
zione predominante degli artisti. La Vergine della 
Porta dorata d’Amiens, della fine del secolo xHI può 
esser considerata come il punto di partenza di quest'arte 
nuova che per due secoli coprirà la Francia di capo- 
lavori. Il Vitry ha riprodotto più di 30 statue della 
Vergine appartenente al secolo xiv, fra le quali si no- 
terà soprattutto quella di S. Dié, di Roncevaux e la 
deliziosa testa del Vescovo di Laon. 

Nello stesso tempo, ovunque, ci sono deliziose figure 
d’Angeli che fanno corteo alla Vergine Maria. 

Per conoscere quest’arte occorrerebbe poter ripro- 
durre in dettaglio tutti questi cori d’angeli che deco- 
rano le centinature delle grandi porte gotiche e che 
purtroppo sfuggono un po’ alla vista. 

Per parlare di queste Vergini ed Angeli bisogne- 
rebbe usare delle stesse espressioni di cui ci serviamo 
per parlare dell’arte di Luca della Robbia. 

Nel secolo xv il lusso decorativo giunge ai suoi ul- 





Dyutrsi ‘Ra 


Bertraud du Guesclin (1389-1397) 
Saint-Denis, Chiesa abbaziale 


timi confini; e per vedere il cammino percorso basta 
paragonare la facciata un poco nuda di Notre-Dame 
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di Parigi con la facciata di San Maurizio di Vienna 
o di San Walfran d’Abbeville. 


E questo sentimento decorativo che sussiste fino ai 
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splendore, un’esuberanza decorativa che non si trova 
negli analoghi monumenti d’Italia, e che fa del Rina- 
scimento francese un’arte speciale, ben differente dal- 


Testa di Vergine (Sec. xiv) Laon, Cappella del vescovado 


primi momenti del Rinascimento. E nel secolo xvI, 
adottando le forme_ antiche, esso seppe dar loro uno 





Testa di Jean Bureau (sec. XIV) 
Amiens, Cattedrale 


l’arte italiana e più ancora dall’antica arte romana. Le 
forme del Rinascimento francese sono antiche, ma lo 
spirito ne è ancora affatto gotico. Il Rinascimento fran- 
cese è ancora il figlio del Medio Evo. | 

Grazie a P. Vitry, tutti ora potranno conoscere 
questa prodigiosa evoluzione dell’arte francese, evo- 
luzione che ho ora abbozzata, trascurando le ricerche 
realiste dell’arte del ritratto, e senza aver detto nulla 
di quell’arte cosi particolare, così stupefacente di forza 
che ha creato a Dijon sulla fine del secolo xiv le me- 
raviglie della Chartreuse de Champmoll. 

Non abbiamo più che un voto: che il Vitry, in- 
coraggiato dal successo dell’ opera sua, ci dia nuove 
serie che completino lo studio dell’arte francese sia 
risalendo ai tempi carolingi e merovingi, sia conti- 
nuando fino alle belle opere del Rinascimento del se- 


colo XVI. 
MARCEL REYMOND. 


PIERRE GUSMAN: Za villa imperiale de Tiber 
(Villa Hadriana). Paris, Fontemoing, 1904, 
pag. 340. 


I cultori dell’arte cristiana primitiva dovrebbero 
prendere questo libro e il soggetto che esso svolge 
con tanta ampiezza, come punto di partenza ai loro 
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studi; per avere prima di addentrarsi nel mondo dei 
ribelli e dei martiri, lo spettacolo più grandioso che 
mai abbiano dato di sé l’arte pagana e la magnifi- 
cenza imperiale onnipossente. 

L'imperatore artista aveva ordinato nella sua villa 
deliziosa ogni più bella cosa che lo avesse colpito nei 
suoi viaggi, percorrendo l’intero mondo allora cono- 
sciuto, associando con larghezza, con eccletismo che 
si direbbero moderni, l’arte egizia arcaica alla ultima 
ellenistica; all’orgiastica vallata dell’ infame Canopo 
unendo i miti ricordi delle delizie di Tempe e la se- 
renità del Pecile. L’anima antica ormai troppo com- 
plessa, satura di troppo diverse e corrompenti bellezze, 
senza una fiamma di vita sua, ormai non può che cadere 
sotto il peso della propria grandezza. Ma gli spiriti 
ribelli, gli uomini della nuova fede non sapranno da 
principio nell’arte che imitare i dominatori. 

I famosi mosaici di Villa Adriana, conservati al Va- 
ticano, e qui illustrati, con le scene campestri e i pae- 
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saggi, resi impressionisticamente, non sono forse il 
prototipo dei musei cristiani primitivi ? 

Oltre alla topografia della vita imperiale essendo 
qui minutamfente studiati i tesori che, derivando da 
essa, andarono ad arricchire i musei di tutto il mondo, 
si può facilmente comprendere quale ampia e bellis- 
sima materia sia illustrata dal libro del Gusman. Egli 
si è giovato degli studi e delle piante del Ligorio, 
l’architetto napoletano di Villa d’ Este che nel 1578 
spinto dal cardinale Ippolito II esplorò la villa impe- 
riale, delle piante grandiose del Pisanesi, non che delle 
stampe pubblicate dal Penna e da molti altri. 

L’opera è tutta illustrata da schizzi originali tratti 
dal vero; che però non sono nè belli, ne si accordano 
alla severità dell’opera. Vicino ad essi le stampe forti 
e precise del Pisanesi, meravigliose per rilievo sono 
di una bellezza imponente che avrebbe potuto servire 
di modello. 

G. FOGOLARI. 


Nota. — Quantunque il nostro periodico dia venti pagine în più ai ‘suoi lettori, siamo costretti a rimandare al 
prossimo numero l'abbondante raccolta di cenni bibliografici, 


La Direzione, 


—_— —-— — ...e —_—_—_ _ — |——,, —.._ 





Per i.lavori pubblicati ne L'ARTE sono riservati tutti i diritti di proprietà letteraria ca artistica 
per l'Italia e per l'estero. 











ADOLFO VENTURI, Direttore — PIETRO TOESCA, Redattore. i 





Roma. Tip. dell’ Unione Cooperativa Editrice, via Federico Cesi, 45. 


INDICI 


slulicadia Google 


—— = 


I 


I. 


INDICE GENERALE 


VENTURI AbOLFO — La scuola di Nicola Dea Impressioni e note (con 6 illu- 
strazioni) . . è di a  # Pap. 
RoSSI ATTILIO — Opeié diante a ‘Tivoli wu 23 i i % iu dea 8; 
TESTI LAUDEDEO — Il monastero e la chiesa di Santa Maria d'Avrona in Milano; 
secoli VIII, XI, XVIII (con +47 illustrazioni) . . ; si 276 
ToEsca PIETRO — Umili pittori fiorentini del principio del Odafesconto cori g illu- 
strazioni) 3 * dee e n A le 
FRIZZONI GUSTAVO — Disepnii di init maestri. A proposito della pubblicazione 
dei disegni delle collezioni di Oxford (con 7 illustrazioni). “  » 
MuNoz ANTONIO — Le RESA e della vita nell’arte bizantina (con 
10 illustrazioni) . . . . . . A LE 
VENTURI AbOLFO — La scultura senese sel Tano (con 12 ilustiazioni nta 
BoucHoT HENRY — L'esposizione dei « Primitivi » francesi ed i suoi resultati (con 
13 illustrazioni). . . . . . i in ahi 
CIPOLLA CARLO — Notizie e documenti sulla storia artistica Valla basilica di ci Co. 


lombano di Bobbio nell’età della Rinascenza 
FRrIZZONI GusTAvO — L'esposizione d’arte senese al « Buriagion Fine Arts Club » » 
(con 8 illustrazioni). 
BRUNELLI ENRICO — \nifondilo da Saliba oh 6 iiudazioni |. cd 
SIRÉEN OSvaLp — Di alcuni pittori fiorentini che subirono l’influenza di Loco 
Monaco (con 7 illustrazioni) : e 
D’ACHIARDI PIETRO — Alcune opere di cola: in Tainò dei si XIV e XV Wicon 
20 illustrazioni) . à: &. > & abi 
FRIZZONI Gustavo — La TRA Sossi yer nell’ Aes di scienze ed arti 
in Agram (con 13 illustrazioni) . . Doc da a ; 
Ciaccio LiserTA — Gian Martino S patizotti da Casale, Hire in fra TÙ tas ed 
il 1524 (con 15 illustrazioni) ; 
JuBARU FLORIAN — La decorazione Hafchiica del mausoleo cristiano di NO cosi 
(con 10 illustrazioni)... ./..0/.4 4 


Miscellanea. 


C. GamBA — Una terracotta del Verrocchio, a Careggi (con 2 illustrazioni). . . . Pag. 
A. VENTURI — Tre quadri della raccolta dei principi del Drago in Roma (con 3 illustiazioni) 
L. Simeoni — Nuovi documenti sui Caroto. 


P. PICCIRILLI — Oreficeria medievale abruzzese (con 8 illustrazioni) ca 


146 


104 


49 


93 


130 
209 


223 


241 


256 
271 


337 
356 
425 
441 


457 


59 


64 
67 


IV INDICE GENERALE 


E. BRUNELLI — Opere d’arte nel palazzo Caregiani a Venezia (con 4 illustrazioni). . . . . . Pag. 73 
A. VENTURI — Una scultura di Domenico di Paris, padovano (con una illustrazione). . . . ... 158 
G. FocGoLarIi — Un manoscritto perduto della Biblioteca di Torino . . . . sir lena n i d° E59 
E. MaucegkI — Su alcuni pittori vissuti in Siracusa nel Rinascimento sos 3 illustrazioni): è vacca & 100 
M. CRUTTWELL — Tre documenti del Verrocchio . . . Lod e a 107 
E. Loevinson — Le vicende di due quadri di Fra Bartolomeo (con una cilluatiazione) sua ca e 1608 
P. ToEescAa — Nuove opere di Don Lorenzo Monaco (con 2 illustrazioni) . . . . voce MA » 171 
A. Dr LeLrLA — Un monumento dell’arte neo-campana nella basilica cristiana di Teano (con 2 ittu- 
strazioni) . . . . . dodo di di Bi e ele 0, IA 
A. VENTURI — Sculture ‘oraaniche nella Pa di Carpi (on 2 illustrazioni). . . 286 
G. BERTONI, E. P. Vicini — Serafino Serafini pittore modenese del secolo xiv (con una l'illustrazione) 287 
C. J. Ff. — Un antico prototipo della Sant'Orsola del Moretto di Brescia . . . . ..... . . 296 
G. Frizzoni — Un°’altra Sant’ Orsola del Moretto, a Milano (con 3 illustrazioni). . . . ... . . 297 
LL. VENTURI — Un quadro del Museo di Verona (con una illustrazione) |. . . ...... . . . 300 
E. BRUNELLI — Un quadro di Paolo del Sera (con una illustrazione). . . . . . od i ced 302 
P. ToEscAa — Opere di Giovanni di Paolo nelle collezioni romane (con 6 illustrazioni) 0 e e 303 
P. D'Ancona — La miniatura alla Mostra senese d’arte antica (con ro illustrazioni) . . . .. . . 377 
A. MoscHETTI — Sull’autore del monumento funebre di Enrico Scrovegni (con 6 RESA, - . è 387 
A. VENTURI — Di alcune opere di scultura a Parigi (con 8 illustrazioni). . . . . .. . . . 469 
A. COLASANTI — Un polittico di Giovanni Boccati a Belforte del Chienti (con 2 llusinazioni), o E ce 1077 
— Un quadro ferrarese nella Galleria Colonna (con una illustrazione)... 0.0.0... +. + 481 
I.. Fiocca — La chiesa di Santo Spirito, o del Vespro (con $5 illustrazioni) . . . . . . 484 
A. Munoz — Due trattati « De natura animalium » del secolo xvi nella Biblioteca Vaticana Cona IO iltu- 
Strazioni) o .&K i RERE 6 e E E e ele E rn E e e 1480 
Corrieri. 


Notizie di Londra: 


C. J. F. — Galleria Nazionale; acquisti — Donazioni e legati — Prestiti (con 7 illustrazioni). . . . 493 


Notizie della Germania e dell’Austria-Ungheria: 


A. VENTURI — Quadri falsi nella Galleria di Monaco — Restauri ai dipinti della Galleria di Monaco — 


Ricostruzioni in Germania — Il nuovo Museo Federigo a Berlino — «La Resurrezione » di Casa 
Roncalli di Bergamo al Museo di Berlino — Vendita di opere d’arte e i loro nomi — La Galleria 
di Dresda e i Musei dell’Austria-Ungheria — Esposizioni retrospettive . . . . .. .. 0... 394 


Notizie di Berlino: 


P. ScHuBRING — Il gabinetto dei disegni del Museo di Berlino — Il « Kaiser-Friedrich Museum » — 
Nuovi acquisti . 2.206 622 eee 176 


Notizie di Parigi: 


J. GuirrrRey — Museo del Louvre — Il lascito Arturo de Rothschild — Il lascito di S. A. la princi- 
pessa Matilde — Il lascito del signor Alberto Bossy — Donazioni dei signori Doisteau e Maciet — 
Recenti acquisti — Le vendite imminenti ./.0.0.0.0. 064 177 


Notizie del Veneto: 


A. MoscHETTI — Il Monastero di Praglia (con una illustrazione). . . . .. ... s. cr de ce 324 
— Il « Paradiso » del Guariento nel Palazzo Ducale di Venezia — Gli affreschi della Cappella del Cro- 
cefisso nella chiesa dei Santi Apostoli di Venezia (con 3 illustrazioni) . . . . ... 0. è. . 394 


Notizie di Lombardia: 


G. CAROTTI — Il restauro della Loggia degli Osii in Milano — La cupola del Santuario di Saronno e 
gli affreschi di Gaudenzio Ferrari — Gli affreschi di Maguzzano (con 5 illustrazioni). . . . . . 179 
A. VENTURI — L’ Esposizione d’arte sacra a Brescia... 0.060 323 


Notizie Emiliane : 


L. Testi — Progetto di restauro al tempio di Santa Maria della Steccata (con una illustrazione). . . 325 


INDICE GENERALE V 


Notizie di Toscana: 


A. VENTURI — La Mostra dell’antica arte senese . . . : . +. +. . Pag. 184 
G. Poggi — Il Battistero di Siena — Restauri a Santa Maria delle Grazie in Aes — Restauri alla 
chiesa di San Francesco a Lucignano in Val di Chiana (con 10 illustrazioni). . . . ... . . 185 
P. D’AcHiarDI — Spigolature della Mostra d’arte antica senese (con 2 illustrazioni) . . SI 399 
— Per la formazione di una pinacoteca e per la conservazione di alcune opere d’arte in Voltenta (n 
una illustrazione). . ...0...0.060 + de he e a 1 1500 


Notizie delle Marche: 


E. CALZINI — Il civico Museo di Camerino... LL... 79 
— Per l'oratorio ducale di Santa Chiara in Urbino. . . - i +. + 19I 
— L'’ingente furto di oggetti preziosi alla cattedrale di Osimo — Il ‘biviale di Ascoli Piceno — A con- 
servazione dei monumenti di Ancona — L'oratorio di Santa Chiara in Urbino . . . . .. . . 405 
— Ancora il piviale di Ascoli Piceno — Una statuetta di bronzo del secolo xvi che sta per essere 
venduta — Per gli affreschi dei fratelli Lorenzo e Giacomo da Sanseverino . . . ..... . 503 


Notizie romane: 


P. Toesca — L'ufficio fotografico del Ministero della pubblica istruzione (con una illustrazione). . . 80 
— La «Società internazionale per gli studi di storia dell’arte medievale moderna » — Il codice dei 
« Trionfi » offerto a M. Loubet (con una illustrazione) . . . .... 195 
A. VenTURI — La Madonna di Simone Martini nella Galleria Borghese — Un duadie di Melozzo da 
Forlì nella Galleria Nazionale a Palazzo Corsini (con 4 illustrazioni). . . ... .... . . 309 
P. Texsca — Gli antichi affreschi di Santa Maria Maggiore (con 9 illustrazioni). . . ; 312 
— Le vicende di un ritratto del Velasquez — Un frammento dell’antica porta di San Paolo fori le 
mura ed un cimelio farfense ora smarrito — Il chiostro della basilica di San Paolo — Il Palazzo 
papale di Viterbo (con 2 illustrazioni) . . . . A ; soa. 1900 
A. Munoz — Restauro di duequadri di Melozzo da Forlì nella chic di San Marco — Hianimento di 
musaico a San Bartolomeo all'Isola in Roma (con 3 illustrazioni)... . ... 0... +... 513 


Notizie degli Abruzzi: 


P. PICCIRILLI — Opere d’arte a Vittorito (con 2 illustrazioni)... 0.0... .0. +0... è + + 405 
— Furti di oggetti d’arte a Scurcola e Paterno (con 4 illustrazioni)... . ...ce° è»... +. + 504 


Notizie di Napoli: 


L. SERRA — L’arco di Alfonso d’Aragona. La Pinacoteca del Museo di Napoli (con 4 illustrazioni). . 408 


Notizie di Sicilia: 


E. Mauceri — L'altare del Crocefisso nel Duomo di Palermo (con 3 illustrazioni). . . . . . 192 
— Siracusa: Scoperta di un affresco cristiano — Sarcofago bizantino del R. Museo — Madonna di Dome: 
nico Gagini — Bibliografia siciliana: Su Antonello da Messina — Intorno a Francesco Laurana 
(Com -2. HIUStEAZIONI: è se Li e e e LR e © e ad 807 


Notizie varie: 


Arezzo, Bergamo, Bologna, Firenze, Mantova, Modena, Spoleto, Torino, Venezia . . . .... . 82 


Bibliografia. 


Recensioni: 

A. VENTURI — « G. Wilpert: Roma sotterranea, la pittura nelle catacombe romane ». . . . 84 
— «E. Berteaux: L’art dans l’Italie méridionale de la fin de l'Empire romain à la conquéte de Charles 

d’Anjou». . . dr le A 3 . . 198 
A. Rossi — «Gli avori dei ‘Musei piufino= e sacro o della Biblioteca Vaicina. con ucinuoduzione e talco 

del bar. Rodolfo Kanzler » (con 3 illustrazioni)... .0 0.060.066 00 199 
A. VENTURI — «I. Benvenuto Supino: Arte pisana » . . . >il i de © e 204 
A. Munoz — «]J- Strzygowski: Klein Asien. Ein Neuland der Kunstgeschichte ». de e e e 200 


P. Togxsca — « G. Fraccaroli: L’irrazionale nella letteratura»... .-.. 0. +... +0 è. è + 207 


VI INDICE GENERALE - 


A. VENTURI — « Manuel d’archéologie francaise. Ire partie: Architecture, par Camille Enlart; I. archi- 
tecture religieuse », II° Architecture civile e militaire . . . . .... 0. +... + + +. Pag. 207 
A. Munoz — «]J. Kurth: Die Mosaiken der christlichen Aera » 413 
J. C. GAVINI — «P. Piccirilli: Ia Marsica. Appunti di storia d’arte » . 414 
A. MuNoz — « N. P. Kondakov: I monumenti dell’arte cristiana sull’ Atligoa: ivi 
G. FrIzzoNI — « G. Lafenestre: L’exposition des primitifs francais » (con due illuatrazioni): ; . 517 
M. REyvMonD — «P. Vitry et G. Brière: Documents de sculpture francaise au moyen-Age » (con 5 illu- 
strazioni) ; di a ea é 520 
G. FOGOLARI — « p. Giemane La Ville lm peniale le Tiber (Villa Hadriana) ; i 523 
Cenni bibliografici: 
Architettura . n eo Re o e E e a 853210 
Scultura: sig do 2} Lv E E e e e A RL e e 86,328; 416 
Pittura. . . . . -— è è , ; ; "ge a © a è a 7; 329; 418 
Incisioni, disegni, nia calce dinitha intagli in lepnio, in avorio, ecc. . . . . 89, 33I, 420 
Topografia artistica: guide, inventari, cataloghi, esposizioni, ecc. . . . . sd furie i: er. 1005-3335 422 
Conservazione e restauro di monumenti, formazione di Musei, educazione artistica; ecc. . . 92, 334, 42I 
Iconografia 4 334, 424 


II. 


SOMMARI DEI FASCICOLI 


FASCICOLO I-II. 


ApoLFO VENTURI: La scuo!a di Nicola d’Apulia. Im- 
pressioni e note (con 6 illustrazioni), 1. — ATTILIO 
Rossi: Opere d’arte a Tivoli (con 12 illustrazioni), 8 
— LaupEDEO TESTI: Il monastero e la Chiesa di 
Santa Maria d’Aurona in Milano (secoli XII, XI 
e XVIII), 27. — Pietro Torsca: Umili pittori 
fiorentini del principio del quattrocento (coi 9 
illustrazioni), 49. 


Miscellanea: CARLO GAMBA: Una terracotta del Ver- 


rocchio a Careggi (con 2 illustrazioni), 50. — 
ADpoLFO VENTURI: Tre quadri della raccolta dei 
principi del Drago (cen 3 illustrazioni), 61. — 
TuIiGi SIMEONI: Nuovi documenti sui Caroto, 64. 
— P. PiccIRILLI* Oreficeria medievale abruzzese 
(con 7 illustrazioni’, 67. — ENRIco BRUNELLI: 
Opere di arte nel Palazzo Carcgiani a Venezia 
(con 4 illustrazioni), 73. 

Corrieri: Notizie delle Marche (E. CALZINI), 79. — 
Notizie Romane (P. ToEsca), 8c. — Notizie va- 
rie, 82. — 

Bibliografia: Recensioni, 84. — Cenni Ribliogra- 
fici 85. 


FASCICOLO III-V. 


Gustavo FRIZZONI: Disegni di antichi maestri (con 
7 illustrazioni), 93. —. LAUuDEDEO TESTI: ll mo- 
nastero e la chiesa di Santa Maria d’'Aurona 
in Milano secoli vu, xI e xvIII (continuazione 
e fine). (Con 47 illustrazioni), 104. — ANTONIO 
Munoz: Le rappresentazioni allegoriche della vita 
nell’arte bizantina (con 10 illustrazioni), 130. — 
ATTILIO Rossi: Opere d’arte a Tivoli (continua- 
zione e fine). (Con g illu* trazioni), 146. 


Miscellanea: ADbOoLFO VENTURI: Una scultura di Do- 


menico di Paris padovano (con una illustrazione). 
15%. — Gino FocoLari: Un manoscritto perduto 
della Biblioteca di Torino, 159. — ENRIco MAUCERI: 


Su alcuni pittori vissuti in Siracusa nel Rinasci- 
mento icon 3 illustrazioni), 161. — MAUD CRUTT- 
WELL: Tre documenti del Verrocchio, 167. — ER- 
ManNO LoEvinsoN: Le vicende di due quadri di 
Fra Bartolomeo (con una illustrazione), 168 — 
Pietro ToEesca: Nuove opere di don Lorenzo Mo- 
naco (con due illustrazioni). 171 — AGOSTINO DI 
LeLLa: Un monumento dell’arte neo-campana 
nella basilica cristiana di Teano (con due illu- 
strazioni) 174. 


Corrieri: Notizie «i Berlino (ron 2 illustrazioni). 


(P. SCHUBRING), 176. — Notizie di Parigi (I. GUIF- 
FREY), 177. — Notizie di Lombardia (con s illu- 
strazioni). (G. CAROTTI), 179. — Notizie di Toscana 
(A. VENTURI, G. Pocgi). (Con 10 illustrazioni), 184. 
— Notizie delle Marche (E. CALZINI), 191. — No- 
tizie di Sicilia (con una illustrazione). (E. MAUCERI), 
192. — Notizie romane (con una illustrazione). 
(P. TOESCA), 1953. 


Bibliografia: Recensioni, 1098. 


FASCICOLO VI-VIII. 


ApboLFo VENTURI: La scultura senese ncl trecento 


(con 12 illustrazioni), 209 — HENRY BoucHort- 
I.'Esposizione dei « Primitivi » francesi ed i suoi 
risultati (con 13 illustrazioni). 223. — CaRLo CI- 
POLLA: Notizie e documenti sulla storia artistica 
della basilica di San Colombano di Bobbio nell’età 
della Rinascenza, 241. — Gustavo FRIZZONI: L’E- 
sposizione d’arte senese al « Burlington Fine Arts 
Club » (con 8 illustrazioni), 256. — ENRIco BRru- 
NELLI: Antonello de Saliba (con 6 illustrazioni), 


271. 


Miscellanea: ADpOLFO VENTURI: Sculture romaniche 


nella « Sagra » di Carpi (con dune illustrazioni), 286. 
— G. BERTONI, E. P. Vicini: Serafino Serafini, 
pittore modenese del secnlo xiv (con una illu 
strazione), 287. — C. I. Ff.: Un antico prototipo 


VIII 


della Sant'Orsola del Moretto di Brescia, 296. — 
Gustavo FRIZZONI: Un'altra Sant'Orsola del Mo- 
retto, a Milano {con 3 illustrazioni), 207. — Lio- 
NELLO VENTURI: Un quadro del Musco di Verona 
(con una illustrazione), 300. — E. BRUNELLI: Un 
quadro di Paolo del Sera (con una illustrazione), 
302. — Pietro Toresca: pere di Giovanni di 
Paolo. nelle collezioni romane (con 6 illustrazioni), 
303. s 
Corrieri: Notizie romane (A. VENTURI, P. TOESCA) 
(con 13 illustrazioni). 309. — Notizie di Lombar- 
dia (A. VENTURI), 323. — Notizie del Veneto (A. 
MoscHETTI) (con una illustrazione), 324. — Notizie 
Emiliane (L. TESTI), (con una illustrazione), 325. 


Bibliografia: Cenni bibliografici, 32”. 


FASCICOLO TX-X, 


Osvanp SIRÉN: Di alcuni pittori fiorentini che subi- 

rono l'influenza di i.orenzo Monaco (con 7 illu 
337. — PIETRO D'AcHiarDpIi. Alcune 
opere di scultura in legno dei secoli xiv e xv 
(con 20 illustrazioni), 356). 


strazioni), 


Miscellanea: PaoLo D'Ancona: La miniatura alla 
mostra senese di arte antica (con 10 illustrazioni), 
377. — A. MoscHETTI : Sull’autore del monumento 
funebre di Enrico Scrovegni (con 6 illustrazioni! 
387. 

Corrieri: Notizie della Germania e deli’Austrin- 
Ungheria (A. VENTURI), 391. — Notizie del Ve- 
neto (A. MoScHETTI) (con 3 illustrazioni), 394. — 
Notizie di Toscana (P. D’ACHIARDI) {con 2 illustra- 
zionit. 399. — Notizie delle Marche (E. CALZINI), 
402. — Notizie degli Abruzzi (P. PiccIRILLI) (Con 


| Miscellanea: A. VENTURI: 


SOMMARI DEI FASCICOLI 


2 illustrazioni), 405. — Notizie di Napoli (L. SERRA), 
(con 4 illustrazioni) 408. 
ua Recensioni, 413. — Cenni bibliogra- 
I, 416. 


FASCICOLO XI-XI'. 


Gustavo FRIzZZONI. La Pinacoteca Strnossmaver 


nell'Accademia di scienze ed arti in Agram (con 


13 illustrazioni), 425. — LisrTTA Ciaccio: Gian 
MartinoSpanzotti da Casale, pittore fiorito fra il 
1481 e il 1524 (con 15 illustrazioni), 441. — FLo- 


La-decorazione bacchica del mau- 
soieo cristiano di Santa Costanza, (con io illu- 
strazioni), 47. 


RIAN ]uRarRU: 


Di alcune opere di scul. 

tura a Parigi (con g illustrazioni), 460. — A. Co- 

LASANTI: Un polittico di Giovanni Boccati a Bel. 

forte del Chienti (con 2 illustrazioni), 477. — ID. 

Ip.: Un quadro ferrarese nella Galleria Colonna 

(COlì 4%1. — L. Frocca: La 

chiesa di Santo Spirito o del Vespro (con s illu- 

484. — A. Munoz: Due trattati + de 
natura animalium » del sec. xvi nella Biblioteca 
Vaticana (con 1o illustrazioni), 486. 

Corrieri: Notizie di Londra (C. J. F.), (con 7 illu- 
strazioni), 493. — Notizie di Toscana (P. D’ACHIAR- 
DI), (con una illustrazione), 500. — Notizie delle 
Marche (E. CALZINI), 503. — Notizie degli Abruzzi 
(P. PICCIRILLI), (con 4 illustrazioni), 504. — Noti- 
zie di Sicilia (FE. MAUCERI), (con ? illustrazioni), 
507. — Notizie romane (P. ToEsca, A. Munoz), 
(con 5 illustrazioni), 509. — 

Bibliografia: Recensioni, 517. 


una illustrazione), 


strazioni), 





pri 


3. 
4. 


5. 


III. 


INDICE DELLE ILLUSTRAZIONI 


N. B. — Le illustrazioni segnate con un asterisco sono stampate su tavole fuori testo. 


. Fra Guglielmo: Gruppo di accoliti (Museo 


Nazionale, Firenzc) E dà 
Giovanni Pisano: Un profeta (Chiesa di Santo 
Andrea, Pistoia) 

Sant'Andrea, dello stesso (ivi) . 

Un profeta, dello stesso (Museo dell’ of 
Firenze) . è La 

Altro profeta, dello stesso (ivi). 


” 6*. La Carità, dello stesso (ivi). 


. Ornato del reliquiario argenteo (Cattedrale 
di Tivoli) . 


8-0. Sportelli del reliquiario argenteo (ivi) 


IO. 


Fastigio del reliquiario argenteo (ivi) . 


11. Il Battista, statuetta nel reliquiario (ivi). 


42. 


San Paolo, statuetta nel reliquiario (ivi) . 


13-14. Ornati nel reliquiario argenteo (ivi) . 
v 15*, Reliquiario argenteo del xv secolo (ivi) 


16. 


10. 
20. 
21-22. Pittore fiorentino del 1435 c.: 


d3%, 
24. 


25. 
20. 


dn. 


28. 


Bartolomeo Bulgarini: L’Angelo Gabricle 
(Santa Maria Maggiore, Tivoli). 


. San Ludovico, dello stesso (ivi) . 
. Sano di Pietro: San Bernardino (palazzo co- 


munale di Tivoli) . i 4 
Sano di Pietro: San Bernardino (Palazzo 
Pubblico, Siena) o i 
San Bernardino, dello stesso (Pinacoteca 
Comunale, Viterbo) 5 dl 4 
Apostoli 
(Galleria degli Ufizi, Firenze) . 
Liberazione di San Pietro, dello stesso (ivi) . 
San -Pietro in Cattedra, dello stesso (ivi) . 
Martirio di Sar: Pietro, dello stesso (ivi) . 
Trittico, dello stesso (ivi) . : 
Altro' trittico dello stesso (Castello di Chan. 
tilly) > ay a de dd 
Altro trittico dello stesso Musso Cristiano 
Vaticano, Roma) . 


. La danza di Salome. Affresco nella cappella 


del castello di Poppi . 


2, 


Par. 


N 


dA U 


NoN 


IT 
12 
13 
w 
16 


20 
21 


22 
23 
25 
SI 
52 
53 
54 
55 


56 


57 


30. A. Verrocchio: Resurrezione (Villa a Careggi 


Pag. 


presso Firenze) . 59 

31. Tuca della Robbia: Resurrezione (Santa Ma- 
ria del Fiore, Firenze). è 60 

32. Domerico Theotocopul® Sul Calvario (Rac- 
colta del Drago, Roma). 62 
33. Morales: Cristo (ivi) . Se” 63 
*34*. Tiepolo: Madonna col Bambino (ivi). 65 

35-36. Dittico argenteo del secolo xrv (Duomo 
di Lucera) : di ser ‘(08 

37. Piede di Croce processionale (Chiesa madre 
di Collepietro) . 69 
38. Piede di Croce processionale (Guardiagrele). ivi 

39. Croce processionale (Chiesa madre d’Anversa 
Abruzzo) . . . i. è so “a 70 
40-41. Particolari della Croce siddettà ; 71 
42-43. Altri particolari della stessa croce . .72-73 

44. Bartolomeo Montagna: Sacra Conversazione 
(Palazzo Caregiani, Venezia) . 74 

45. Cima da Conegliano: Madonna col Bambino 
(ivi) PE 23 

46. Bastiano Mainardi: Madonna col Bambino 
(iv1) «i è 76 

47. Adorazione del Bambino, dello a (Mu- 
seo cristiano Vaticano, Roma) . 17 

“ 48*. Correggio: Un apostolo (Chiesa di San Gio- 
vanni Evangelista, Parma). de ia: ver SI 

49. Leonardo da Vinci: La castità (British Mu- 
seum, Londra) . . 095 

. Raffaello: Studio per la Miasana del dip 
dellino (Università di Oxford) . . 90 

SI. La Madonna del Cardeltino, dello stesso (UI- 
fizi, Firenze). sè O? 
dov, Sodbma: Ritratto di Raffaello 0. 08 

53. Bartolomeo Montagna: Studio di Cristo. 
(Collezione Bonnat, Parigi) . 100 

54. Ecce Homo, dello stesso (Museo del IROMNEG: 
Parigi). . TOI 


INDICE DELLE ILLUSTRAZIONI 


X 
Pag. 

55. Lorenzo Costa: Abbozzo (Uffizi, Firenze) . 10° 
56. Schemacostruttivo di Santa Maria d’Aurona 

in Milano . O de ia . + IOS 
57-67. Il pilastro nei secoli bassi .106-109 
68. Capitelli del Ciborio di Valpolicella . . TIO 
69. Capitello nel Museo di Pola (sec. vir) ivi 
70. Capitello della primitiva Santa Maria d’An- | 

rona (Museo di Milano) . ; ivi I 
71. Capitello di Santa Maria in Cosmettino O 

Roma . . ivi | 
72. Frammenti di Santa Maria d'iasona (Musco 

Archeolozico, Milano) 3 «a bl 
73. Frammenti della Chiesa di San Lorenzo, in 

Milano i ; ss a e IZ i 
74. Frammenti di Santa Maria d' Aurona (1099). ivi | 
75. Abaco in Santo Stefano, Bologna . . ivi | 
76. Capitelli di San Flaviano in Montefiascone | 

(1032) . . T13 
77. Capitelli li Sant’ ‘Abbondio, Gino; ivi 
78. Capitelli di San Pietro in cielo d’oro, Pavia ivi 
79. Cripta di Parize-le-Chatel (Nievre) . . 114 
80. Base di colonna a San Salvatore, Brescia . 115 
81. Base di colonna a Sant'Ambrogio, Milano ivi 
82. Base di colonna a Germigny-des-Pré; . ivi 
83. Base di colonna nel Campanile di San Satiro, | 

Milano . s PET ; ivi 
84. Base di colonna a ‘Saint-Denis (Gana). ivi 
85. Base di colonna ai santi Felice e Fortunato, 

Vicenza a # cate, ge AVI 
86. Base di colonna a Sata Maria d’Aurona, M: ;- 

lano . in È ; ; . 116 
87. Base di colonna a Sant Abbdadio: CHub . ivi 
88. Base di colonna a San Lorenzo, Milano . ivi 
89. Pilone del Presbiterio in Sant’ Ambrogio, Mi- 

lano . : e ivi 
90. Base di Gslonna» a Sant Mmbesioi Milano . 117 
QI. Base di pilastro addossato al muro perime- 

trale di Santa Maria d’Aurona . ivi 
92. Epigrafi dei capitelli di Santa Maria d'’ Kai 

rona. . ivi 
93 Epitaffio di af Milano c 881). . 119 
94. Iscrizioni di Valpolicella (Museo di Verona). 120 
95. Iscrizione nel cortile di Santo Stefano (Bolo- 

gna). 12T 
96. Epigrafe di Giovanni VII, 705-707 (Grotte 

Vaticane) . + & è 122 
97. Capitali -pifraliche fonsobaidicho é ivi 
98. Capitali nelle epigrafi di Santa Maria d'Au- 

rona. st. dé A ivi 
99. Lettere in grandezza maia (ivi). . 123 
100. Iscrizioni del Duomo di Modena, sec. xI1 . ivi 
101. Iscrizioni già negli archi di Porta Romana | 

(Museo Archeologico, Milano) . 124 ‘ 
102. Benedetto Antelani:. Allegoria della vita | 

(Battistero di Parma) . . 130 | 


103. 


104. 
105. 


106. 
107. 


108. 


IIO. 


III. 


Scala di San Giovanni Climaco, la fuga dal 
mondo (cod. vat. gr. 394) . 
Il monaco e la vita (ivi). 

Rilievo nella scala dell’ Ambone, con la figu- 
razione della vita (Duomo di Torcello) . 
Formella dei cancelli del coro, sec. xII (ivi) . 
Formella nella fonte, sec. xI1 (Monte Athos, 
Laura di Sant’Athanasio) . Se 
Allegoria della vita (Salterio, cod. barb. 
gr. c. 231 v., bibl. vaticana) . 


sec. xIv, bibl. nazionale, Parigi) . 
Allegoria della vita, (storia di Barlaam e 


Pag. 


< 131 
- H3a 


. 135 


130 


° 137 


. . 139 
. Storia di Barlaam (cod. gr. 1128, c. 68 v., 
. 141 


Josafat, cod. ottob. lat. 269; bibl. vaticana). 1 


Allegoria della vita (cappella di Sant’Isi- 
doro; rilievo nei pilastri della parte, se- 


colo xiv, San Marco a Venezia) . 144 
112. L’Assunzione. Particolare degli affreschi 
della chiesa di San Giovanni Evangelista, 
(Tivoli) ì . 148 
113. Gli apostoli (ivi) . . 149 
114. La natività di San Giovanni (ivi). . ISI 
115. San Matteo e Sant'Ambrogio (ivi). . 152 
116. San Gregorio (ivi). . 153 
117. San Girolamo e San Luca (ivi). . 154 
118. Il Salvatore (ivi) . i . 155 
1 10*. Imposizione del nome al Battista (ivi). . 156 
120. La Sibilla Delfica (ivi) . ES? 
121. Domenico di Paris: Stucco policromo ( Rac- 
colta Massari, Ferrara) . 158 
122. Alessandro Padovano e Giovanni Maria 
Trivisann: La Santa Casa (R. Museo, Sira- 
cusa) Str din . 163 
123. Giovanni Maria Trivisano: Crocifissione . 
‘Duomo, .Siracusa) . 164 
124. L'Annunciata, dello stesso (ivi) . . 165 
125. Fra Bartolomeo: San Pietru (Pinacoteca 
Lateranense, Roma) . . + +. 169 
126. Lorenzo Moncaco: Madonna (Pinacoteca, 
Bologna) . ur . 172 
127. Cristo nel Gethsemani, dello si) (Uffizi, 
Firenze) . e” i «173 
128. Ambone Cattedrale di Teano : . 175 
120. Particolare dell’Ambone (ivi) . ivi 
130. La Loggia degli Osii in Milano. . 180 
131. Progetto di restauro alla Loggia degli Osii 
in Milano . .- + I8I 
132-135. Sculture nella Toggia degli Osii. 182-184 
136. Siena, interno del Battistero dopo il re- 
stauro . ; . 186 
137. Arezzo, Chiesa di Santa Maria delle case 
prima del restauro. ‘ . 187 
138. La stessa, dopo il restauro . ivi 
139. Gabriello D'Antonio: reliquiario (chiesa di 
san Francesco, a Lucignano) . . . 188 


INDICE DELLE ILLUSTRAZIONI 


XI 


Pag. Pag. 
140. Chiesa di San Francesco in Lucignano . . 189 ua Maestro di Moulins (1498 c.) Trittico ate 
141. Coro della chiesa di San Francesco in Luci- lins) » è . 236 
gnano . ;- aid ivi [“177*. Natività, dello su ei d' Ae 
142. Affrescoin San F rancesco in Lucignano . ivi tun). di ia 237 
143. Interno di San Francesco in Lucignano, 78-179. Duccio di Bione Fatti della 
prima del restauro . . 190 vita di N. S. (collezione Benson). 258-259 
144. Lo stesso, dopo il restauro . . ivi | 180. Simone Martini: L’andata al Calvario (Mu- 
145. Gabriello di Antonio: Croce (Chiesa di San seo del Louvre, Parigi) . . . 262 
Francesco in Lucignano). - +. 191 | 181. J.ippo Memmi: Madonna col Putto die 
140. Schema della cappella del Crocefisso dei Servi, Siena) . }: lic 4203 
(Duomo di Palermo) . 1 . 193 | 182. Storie del Nuovo Testamento (collezione 
147-148. Sculture nella “APpsda del e Stroganoff, Roma). ; 265 
(ivi) FCE . 194 | 18. La deposizione della Croce (ivi) . 266 
1.409. Nestore Leoni: Miniatura dei Trionf . . 109 | 18;. La Pentecoste (ivi) . 3 . 267 
150*. Copertina eburnea dell’Evangelario di 183. Sassetta: Adorazione dei Magi (c: asa suna 
Lorsch (cod. palat. lat. 50), (Museo Cristiano ceni, Siena) . è. @ Lu 258 
vaticano, Roma) . . 200 | 186. Antonello de Saliba: Madonna in trono 
151. Lastrella eburnea (ivi) . » 201 (Museo di Catania) . “ 5 1278 
152. Crocifissione (ivi) . i . 293 | 187. Vergine del Rosario, dello stesso (2) (ora- 
153-154. Goro di Gregorio: Arca di San Carine torio della Madonna della Pace, Messina) . 277 
(Duomo di Massa Marittima) 211-212 | 188. Disputa di San Tommaso, dello stesso (?) 
155. Un apostolo, dello stesso (ivi) . . 214 (Museo nazionale, Palermo) . . 278 
156. Gano da Siena: Monumento di Tommaso 189. Madonna col Bambino, dello stesso (Museo 
d’Andrea (Casole, presso Colle Val d'Elsa). 21 di Berlino). . . . . » + 281 
157. Monumento di Ranieri del Porrina, dello 190. San Sebastiano, dello stesso (a) (ivi). . 282 
stesso (ivi). . . . . . 216 | 191. Madonnain trono, dello stesso (Pinacoteca 
158. Angelo e Francesco di Pico: d’Assisiì: civica, Spoleto) . . . . . . 283 
Arca di Santa Margherita (Santa Marghe- 192-192. Sculture romaniche (Sagra di Carpi) . 2£6 
rita di Cortona) . . . . . .- + + 217 | 194. Serafino Serafini: lolittico (Duomo di Mo- 
159. Vestizione di Santa Margherita (paricoite dena) è &. è s wa . 292 
dell’arca) (ivi). . . .. E . 218 | 195. Antonio Vivarini 0): Sant' Orsola (Semi- 
160. Apparizione del Redentore luuticolate nario di Sant'Angelo, Brescia) . . 298 
dell’arca) (ivi). . . . . s a 210 1” 196*. Moretto: Sant'Orsola (Chiesa di San Cle- 
161. Penitenza di Santa ueienta (particolare mente, Brescia) » 299 
dell'arca) (ivi), . . ; ivi | 197. Sant'Orsola, dello stess? (?) (Musso Muni- 
162. Morte di Santa Margherita (particolare del- cipale, Milano). . . . . e e e IV 
l'arca) (ivi) . du . 220 | 198. Cristo in Croce (Museo Civico, Verona. . 301 
163-164. Miracoli di Santa rai a 199. Paolo del Sera: Madonna col Bambino e 
lari dell’arca) (ivi). i n « 221 Sant'Antonio (proprietà Manci, Firenze) . 303 
165-166. Paramento di Narbona lpariicolani) 200. A. Lorenzetti: Presentazione al Tempio 
(Museo del Louvre, Parigi) . . 226-227 (Accademia, Firenze). .- + 304 
167. Scuola d’Auvergne (1420 c.); La Vergine . Giovanni di Paolo: Presentazione al 3305 
protettrice, di Puy. . . 228 pio (Accademia, Siena) . i . ivi 
168. Pietà (Ospizio dì Villeneuve- les- vizio 229 | 201bis. Deposizione della Croce, dello sesso (Bi- 
1609. Enguerrand Charonton: Trionto di Maria blioteca Vaticana, Roma) . ; . 305 
(ivi). vs de a . +. 230 | 202. Tavoletta di Gabella, dello stesso (ivi). . 306 
y170*. Vergine protettrice, dello so (Museo 203. Natività di Maria, dello stesso (Galleria 
di Chantilly) . + è 231 Doria, Roma) . ; i . 307 
171. Nicola Froment: H Roveto kde ivi j 205. Sposalizio di Maria, dello stesso (ivi). . 308 
172. Il Calvario (Palazzo di Giustizia, Parigi). 232 i/205*. Simone Martini: Madonna (Galleria l°’or- 
173. Nicola Froment: Resurrezione di Lazzaro, ghrese) . . ° +. -. 303 
particolare del trittico (Uffizi, Firenze). . 233 vi 2011*-207*. Melozzo da Forlì: Duc su oti; parti- 
174. Jean Fuoquet: Santo Stefano e Stefano | colari Gel e San Sebastiano » (Galleria Na- 
Chevalier (Museo di Berlino) . ». 234 zionale, Roma). 2% . 3II 
175.. Madonna, dello stesso (Museo di Anversa) . 235 ! 208. San Sebastiano, dello stesso (ivi) . ivi 


XII 


Pag. 

200-211. Affreschi nel transetto, a Santa Maria 
Maggiore, Roma. . . . . 312-315 

212. La Trinità (Chiesa della Badia di Grotta. 
ferrata) . 318 
213. Davide (ivi) . ivi 
214. Mosè e il rovo (ivi) . . 319 
215. Mosè e la verga miracolosa (ivi) . . 320 
216. Particolare architettonico (ivi) . . 321 

217. Maestro fiorentino del xv secolo: San Bc- 
nedetto e San Nicola (ivi) . i. 322 
218. Refettorio nel Monastero di Praglia(Padova) 324 

219. Santa Maria della Steccata a Parma (Stato 
attuale e restauro progettato) . 325 

220. Lorenzo di Niccolò: Trittico (San Leo- 
nardo in Arcetri, Firenze). . 339 

221. Presentazione al Tempio e Sposalizio, dello 
stesso (Accademia, Firenze) . . 349 

222. Andrea di Giusto: Martirio di Santo Stefano 
(Pieve di Prato) . . - 344 
223. Ricci di Lorenzo: Trittico (Uffizi, Firenze) . 346 

224. Il maestro del Bambino vispo: Madonna 
(ivi). . + 349 

225. Sportello di Trittico, dello stesso E 
di Bonn). i . s 351 

226. Compagno di Bicci: Trittico (Accuneinia: 
Firenze) . ; i &0354 

227-228. Annunciazione, ari del XIV sec. 
(Museo di Lione) . : . 358 

229. L’Annunziata, scultura fine xIv sec. (Museo 
Civico, Pisa) . è de 8° ria #7350 

239-231. Annunciazione, gruppo attribuito a 
Nino Pisano (ivi) . è di 361 

232. L'Angelo Gabriele, scuola pisana, xIVv sec. 
(Museo di Cluny, Parigi). 362 

233. L'Angelo Gabriele, scuola pisana, sec. xIV- 
xv (Museo del Louvre, Parigi) 363 

23-:. L’Angelo Gabricle, sec. xIv (Museo del- 
l'Opera, Orvieto) . 364 
235. La Vergine Annunziata (ivi) . . 305 

236. L'Angelo Gabriele, scuola pisana del se- 
colo XIV A . 366 

237-238. L'Angelo Gabriele e la Vergine Adi 

ziata; scuola pisano-senese, sec. XIV-XV. 
(Mnsco di Berlino) > a . 367 

239. La Vergine col Bambino, scuola senese 
sec. XV (Sant'Agostino, Siena) . 368 

240-241. Annunciazione, scuola senese, se- 

colo xiv (Chiesa di Sant'Antonio Abate, 
Montalcino) . ve dd . 369 

242-243. Annunciazione, scuola senese, sec. XIV 
(Chiesa del Corpus Domini, Montalcino) . 371 

244. Annunciazione, principio sec. xv (Chiesa 
di San Francesco, Asciano) . - 373 

245-246. Annunciazione, principio sec. xIv (Cal- 
Iegiata di San Gemignano) - 374 


247. 
248. 


249. 
250. 


251. 


259-202. 


263. 


204. 


208. 


260. 


207. 


268. 
260. 
270. 
271. 
27%: 
273. 
274. 
27%. 
276. 
277. 


278. 


>. Adorazione dei Pastori, miniatura (ivi). 
. Incoronazinne di Maria, miniatura nello 


“. Sano di Pietro: La Corte di mercanzia (Ar- 
. Miniatura. 
. Statna nell’arca di Enrico Scrovegni (Santa 


. Arca di Iacopo da Carrara (Chiesa degli 


INDICE DELLE ILLUSTRAZIONI 


Pad. 
Bibbia di Montalcino; miniatura secc. xIT. 377 
Il potere imperiale e papale, miniatura del 
« Decretum Gratiani ». Biblioteca di Siena. 378 
Resurrezione, scuola pisana, xIv secolo . 379 
Nicolò di Sozzn: Assunzione (Archivio Li 
Stato, Siena) i i 
Presentazione al Tempio, ciniatina (Bi. 
bliotera, Siena) 


. 3809 


. 3RI 
». 382 


croce processionale di Lucignano . . 383 


. Giovanni di Paolo: T.a missione degli A po- 


stoli (Biblioteca, Siena) . 384 


chivio di Stato, Siena) . 
rell’ « albero » 


»- +. 385 
Lucignano, 
. 386 


di 
scuola senese, xv secolo . 


Maria deli’ Arena, Padova). 387 
Eremitani, Padova) . 3 A î 
Dettarli della statua sli Enrico SA 
vegni e di Iacono da Carrara . 

Palazzo dei Dogi, la sala del Consig io; 
incisione anonima (Museo Correr, Venezia) 7 
Guariento: Il giudizio ‘universale (Palazzo 
Ducale, Venezia) . é . 295 
La deposizione dalla Croce e il sepali: 
mento di Cristo, secolo xIv (Criesa dei 
Ss. Apostoli, Venezia) . . . . 398 
T.a Maddalena. Statua in Eiiacoe poli. 
croma (Mostra dell’antica arte senese). . 400 
San Girolamo. Statua in terracotta poli- 
croma (Chiesa di Santo Spirito, Siena). . 401 
Lastra marmorea (Chiesa di Sant'Angelo, 
Vittoritn) i 495 
Altra lastra marmorea (ivi). . «+ 497 
Parte del trionfo sul corpo sporgente di 
destra dell’Arco di Alfonso «li Aragona in 
Napoli. 


380 


394 


sa dd . +. 40% 
Seconda cornice, pezzo 1 angolo spora 

a destra, dello stesso . Da e da. O 
Cassettoni del fornice del Laion ordine, 
deilo stessa . 4 . 4IL 
Capitello ricostruito, dello s stesso . . 412 
Ritratto di J. G. Strossmayer.. . 425 
Fra G. da Fiesole: San Francesco e S. Pie- 
tro Martire (Galleria Strossmayer, Aram). 
Filippino Lippi: La Madonna coi due Bam- 
bini fra S. Giuseppe e S. Margherita (ivi). 
Stesso soggetto, dello stesso (Raccolta 
Warren, Boston) . PO - 420 
Cosimo Rosselli: la Madonna col Bambino 
fra due Angeli (Galleria Strossmayer, 

ARSA) aL & e dl a e e È # #30 


427 


428 


270. 


280. 


290. 


201. 
292. 
293. 
204. 
2095. 
206. 
297. 
298. 
299. 
300. 
301. 
302. 
303. 


304. 


305. 


396. 


. Mariotto Albertinelli: 


. Matteo Grinewald (?): 


i 


. Musaico di Santa Costanza; dettaglio 5 
310. 


INDICE DELLE ILLUSTRAZIONI 


Ridolfo del Ghirlandaio: La Madonna col 
Bambino benedicente al San Giovannino 
(ivi) . sl de a : 
L’andata al Calvario, dello stess”) (Galleria 
Nazionale, Londra) . è & è 
Adamo ed Eva cac- 
ciati dal Paradiso (Galleria Stressmayer, 
Agram) 


. L’Annunciazione, dello stesso (Cattedrale 


di Volterra) . 


. Filippo Mazzola: Cristo alla coldina (Gal- 


leria Strossmayer, Agram). 


. Ritratto virile, dello stesso (Galleria Borro- 


meo, Milano) 


s. Scuoladi Colonia (?): La Madonna i Bam- 


bino fra due Angeli (Galleria Strossmayer, 
Agram) | e le a 
L’adorazione dei 
pastori (ivi). de» 
M. Spanzotti: Madonna col Bambino 
(Pinacoteca, Torino) . 


demia Albertina, Torino) . 


. Ciclo di affreschi, dello stesso (Chiesa del- 


l'ex-convento di San Bernardino, Ivrea) . 
Annunciazione, dello stesso (ivi) . 
Presepe, dello stesso (ivi) . 
Adorazione dei Magi, dello stesso (ivi) . 
Fuga in Egitto, dello stesso (ivi) . 
Disputa fra i dottori, dello stesso (ivi) . 
Battesimo di Gesù Cristo, dello stesso (ivi). 
Resurrezione di T.azzaro, dello stesso (ivi). 
Ultima cena, dello stesso (ivi). 
Lavanda de’ piedi, dello stesso (ivi) . 
Cristo deriso, dello stesso (ivi) . 
Deposizione, dello stesso (ivi) . 
Crocefissione, dello stesso (ivi). 
Pianta di Santa Costanza (Roma). 
Elevazione della cupola di Santa Costanza 
(Disegno di San Gallo) . 
Pavimento di Santa Costanza (da mi 
disegno) . >»  Mroa 
Musaico della cupola di Santa Costanza 
(dai « Vetera Monumenta » del Ciampini, 
IOGO\.}..è @ » e È nd è 
Musaico della cupola di Santa Costanza; 
disegno di Francesco d’Olanda (Escuriale, 
Madrid) 


(da un disegno della Biblioteca Marciana). 


. Disegni dei musaici di Santa Costanza, del 


. 464 
. 46 


San Gallo. 


Busto dell'Imperatore Gallo (Musaico di 
Santa Costanza) . 


- 448 


Pag. 


431 


. 432 


. 438 
- 439 


- - 444 
. Madonna col Bambino, dello stesso mos 


+ 445 


446 


. 447 


ivi 


ivi 


. 449 


ivi 
450 


.- 451 
. 452 
- 453 


ivi 


- 455 
». 458 


. 459 


- 4601 


è Sn ld la 402 
. Particolare del musaico di Santa Cristina 


463 


. 466 


ZII. 


XIII 


PuB. 


Busto dell’Imneratrice Costantina (ivi). . 467 


312. Francia: Ritratto del Card. Francesco Al- 


313. 


3I4. 


315. 


"A 
—_ 
(OA) 


317. 


313. 
Br9*. 


320. 


321. 
322. 


3223. 
324. 


325. 
326. 


. Sperandio: Busto di un edilizio bolo - 


‘Particolare del polittico . 


dosi (Museo del Lonvre, Parigi) . . 369 
Sperandio: Ritratto supposto di Gio- 
vanni II Bentivoglio e di Ercole I d’Este, 
(ivi) . e. . 
Prospero Spani deo il Cina {?): 
Alberto Pio sicnore di Carri (ivi). . 471 
Scultura veneziana della metà del sec. xv: 
fronte dell’arro di San Saviro (Duomo di 
Faenza) - 473 


470 


gnese (Raccolta Lazzaroni, Parigi) . . 474 
Averulino (?): Busto di Giuli» Cesare, 

IViIXi aLe SW è & & a . 475 
To stesso, di profilo . di az 
Michelangiolo: Testa di fancinllo (ivi). . 477 
Giovanni Boccati: Polittico, (Chiesa di 

Sant'Eustachio, Belforte del Chienti) . . 470 


i & Ne 34480 
Guerriero, suola ferrarese del xvi secole 
(Galleria Colonna, Roma) . 


- + 483 
Chiesa di Santo Spirito o del Vespro 


(Palermo). ia . 484 
Pianta della Chiesa del Véspio (ivi). . 485 
Interno della Chiesa del Vespro (ivi). ivi 


Fregio dipinte sul trave (Chiesa 'elVespro, 
Palermo) . . 486 


327. Finestra esterna (ivi). dla ivi 
328. Molosso unicorno (Cod. Urb. lat. 150 Bi. 
blioteca Vaticana, Roma) . . 487 
329. Onocentauro (ivi) . . ivi 
330. Aquila, Ardea (ivi). . 488 
331. Sirena (ivi) . ivi 
332. Tritone (ivi). è . 489 
333. Mosca cipria, opinaco, falengia farfalla 
(ivi). ; ivi 
334. L’avvoltore (cod. Urb. er. 149: Biblioteca 
Vaticana. Roma) . . 499 
335. Tl pavone (ivi) . ivi 
336. ]}l cervo (ivi) . . 491 
337. Il Drago etiopice (ivi) . + de e VI 
338. Tiziano Vecellio: Ritratto  dell’Ariosto 
(Galleria Nazionale, T.ondra) . - 494 
339. Bartolomeo Van der Helst: Ritratto mu- 
liecbre (ivi) . . 495 
340. Ritratto del padre di A. Durero, attribuito 
al medesimo (ivi) . LL « 497 
341. Giovanni Cariari: Ritratto d’uomo (Rac- 
colta Salting. Londra) . . 498 
34?. G. A. Boltraffio: Madonna col Bambino 
(ivi). . » 499 
343. Rodolfo del Ghirlandaio: Ritratto d nomo 
attempato (ivi) . 500 


344%. 


Sebastiano del Piombo: Erodiade (ivi) . SOI 


l'é 


XIV 


INDICE DELLE ILLUSTRAZIONI 


Pag. 


345. Benvenuto di Ginvanni: L’Annunciazione 
(San Girolamo, Volterra) . . 501 
345. Saturnino Gatta: Sportello di nicchia 
(Santa Maria, Scurcola) . , . 504 
347. La presentazione di Gesù al Tempio, ia 
taglio (ivi). . . . . a - . 505 
348-340. Croce nrocessionale del cedo XV, 
(Chiesa Madre, Paternò). +. + 506 
350. Sarcofago bizantin» (R. Museo archeolo- 
gico, Siracusa) . ‘ . 507 
351. Domenico Gagini: Madonna si Baribino 
(ivi) . 4 508 
352. Palazzo e loggia canale Viterbo . sG2 
353*. Il palazzo elaloggia papale, 1266-1267 (ivi) 513 
354. Melozzo da Forlì: San Marco Evangelista 
(Chiesa di San Marco, Roma). . 511 
355. San Marco pana, dello stesso (ivi). . 515 


Pag. 
356. Musaico del xrI secolo (San Bartolomeo . 
all'Isola, Roma) . . 516 
/357*. Jean Fonquet: Pius Joachim (Galleria, 
Basilea) È è e Le 19 
358. Maestro di Moulins: La Madonna incoro- 
nata (Esposizione dei « Primitivi» francesi, 
Parigi). Pe ate e N 
359. Bacio. di Giuda (sec. xi). (Museo del 
Louvre, Parigi). > can & e 821 
360. Tentazione d’Adamo e d’ Poli SECC. XIII 
(Cattedrale, Auxerre). è & . 522 
361. Bertrand de Guesclin; 1389-1397 (Chiesa 
abbaziale; Saint Denis). : . . + . ivi 
362. Testa di Vergine; sec. xiv (Vescovado; 
Laun) . s te. - + 523 
363. Testa di Jean Bureau; sec. xiv (Catte- 
dArale; Amiens). ivi 


IV. 


INDICE DEGLI AUTORI 


ACHIARDI (D’) Pietro. Alcune opere di scultura in 
legno dei secoli xIv e xV, 356. 

— Notizie di Toscana, 399, 500. 

ANCONA (D’) Paolo. La miniatura alla mostra senese 
d’arté antica, 377. 

BERTONI G., Vicini E. P. Serafino Serafini pittore 
modenese del secolo xiv, 287. 

BoucHoT Henry. L'Esposizione dci < Primitivi » fran- 

‘. cesì ed i suoi resultati, 223. 

BRUNELLI Enrico. Opere d’arte nel palazzo Caregiani 
a Venezia, 73. 

— Antonello de Seliba, 271. 

— Un quadro di Paolo del Sera, 302. 

C. J. Ff. Un antico prototipo della Sant'Orsola del 
Moretto di Brescia, 2096. 

— Notizic di Londra, 493. 

CALzinI E. Notizie delle Marche, 79, 1091, 402, 503. 

CaROTTI Giulio. Notizie di Lombardia, 179. 

Ciaccio Lisetta. Gian Martino Spanzotti da Casale, 
pittore, fiorito fra il 1481 ed il 1524, 441. 

CipoLLa Carlo. Notizie e documenti sulla storia arti- 
stica della basilica di San Colombano di Bobbio 
nell’età della Rinascenza, 241. 

CoLASANTI Arduino. Un polittico di Giovanni Boc- 
cati a Belforte del Chienti, 477. 

— Un quadro ferrarese nella Galleria Colonna, 481- 

CRUTTWEL Maud. Tre documenti del Verrocchio, 167. 

Fiocca L. La chiesa di Santo Spirito o del Ve- 
spro, 484. 

FocorarI Gino. Un manoscritto perduto della Bi- 
blioteca di Torino, 159. 

— P. Gusman: La ville impécriale de Tiber (Villa 
Hadriana) (recensione), 522. 

Frizzovi Gustavo. Disegni di antichi maestri, a 
proposito della pubblicazione dei disegni delle 
collezioni di Oxford, 93. 

— L'’Esposizione d’arte senese al « Burlington Fine 
Arts Club», 256. 

— Un'altra Sant'Orsola del Moretto, a Milano, 2097. 


— La pinacoteca Strossmayer nell’Accademia di 
scienze ed arti in Agram, 425. 
— G. Lafenestre: L’exposition des primitifs francais 
(recensione), 517. 
GamBa Carlo. Una terracotta del Verocchio a Ca- 
reggi, 54. 
GaviINI I. C. P. Piccirilli: La Marsica; appunti di 
storia d’arte (recensione), 414. 
GUIFFREY Jean. Notizie di Parigi, 177. 
JuBaru Florian. La decorazione bacchica del mau- 
soleo cristiano di Santa Costanza, 457. 
LeLI.A (Di) Ajsostino. Un monumento dell'arte neo- 
campana nella basilica cristiana di Teano, 17 {. 
LoEvIiNson Ermanno. Le vicende di due quadri di 
Fra Bartolomeo, 168. 
MAUCERI Enrico. Su alcuni pittori vissuti in Siracusa 
nel Rinascimento, 161. 
—- Notizie di Sicilia, 192, 607. 
MoscÙetTI Andiea. Notizie del Veneto, 324,394. 
Munoz Antonio, Le rappresentazioni allegoriche della 
vita nell’arte bizantina, 130. 
— Due trattati «de natura animalium » del  sc- 
colo xvI nella Biblioteca Vaticana, 486. 
— Notizie romane, 09. 
— I. Strzygowski » Kleinasien; ein Neuland der 
Kunstgeschichte (recensione), 206. 
— J. Kurth: Die Mosaiken der christlichen Aera, I. 
(recensione), 413. 
-- Nikodim P. Kondarov: I monumenti 
cristiana sull’Athos (recensione), 414. 
PiccirILLI P. Oreficeria medievale abruzzese, 67. 
—- Notizie degli Abruzzi. 405,504. 
PocGIr Giovanni. Notizie di Toscana, 185. 
ReEvMonn M. P. Vitrv et G. Brière: Documents de 
sculpture frangaise du Moyer Age (recensione), 520. 
Rosst Attilio. Opere d’arte a Tivoli, 8,146. 
— Rodolfo Kanzler: Gli avori del Museo profano e 
sacro della Biblioteca Vaticana (recensione), 199. 
ScHUBRIN:: Paul. Notizie di Berlino, 176. 


dell’arte 


XVI 


SERRA L. Notizie di Napoli. 408. 

SIMEONI Luigi. Nuovi documenti sui Caroto, 64. 

SIRÉN Osvald. Di alcuni pittori fiorentini che subirono 
l'influenza di Lorenzo Monaco, 337. 

TESTI Laudedeo. Il Monastero e la chiesa di Santa 
Maria d’Aurona in Milano (secoli vIII, xI c 
XVIII), 27,104. 

— Notizie Emiliane, 325. 

Toesca Pietro. Umili pittori fiorentini del principio 
del quattrocento, 49. 

— Notizie romane, 80, 195, 309, 509. 

— Nuove opere di Don Lorenzo Monaco, 171. 

— Opere di Giovanni di Paolo nelle collezioni ro - 
mane, 303. 

— G. Fraccaroh: 
(recensinne), 26.7. 

VENTURI Adolfo. La scuola di Nicola d’Apulia. Im- 
pressioni e note, 1. 

— Tre quadri della raccolta dei principi de! Dra- 
go, 6I. 


L’irrazionale nella letteratura 


INDICE DEGLI AUTORI 


— Unascultura di Domenico di Paris padovano, 158. 

— Notizie di Toscana, 185. 

— La scultura senese nel trecento, 209. 

— Sculture romaniche nella « Sagra » di Carpi, 286. 

— Notizie romane, 309. 

— Notizie di Lombardia, 323. 

— Notizie dalla Germania e dall’Austria-Unghe- 
ria, 391. 

— Di alcune opere di scultura a Parigi, 460. 

— G. Wilpert: Roma sotteranea; le pitture nelle 
catacombe romane (recensione), 84. 

— E. Bertaux: L’art dans l’Italie méridionale (re- 
censione), 198. 

— I. Benvenuto Supino: Arte pisana (recensione), 
204. 

— C. Enlart: Architecture. (Manuel d’archéologie 
francaise). (recensione), 207. 

VENTURI Lionello. Un quadro del Museo di Ve- 
rona, 300. 

ViciNnI E. P. vedi: BERTONI G., Vicini E. P. 


V. 


INDICE DEGLI ARTISTI 


N. B. — La lettera n posta dopo il numero della pagina, significa che Il nome dell'artista ricorre nelle note. 


A 


Agostino di Ventura, 220. 

Albertinelli (Mariotto), 433. 

Alessandro Padovano, vedi: 
dovano (Alessandro). 

Alibrandi (Girolamo), 275. 

Allegri (Antonio), detto il Correggio, 
SI, 99, 419. 

Ambrogi (Marco), detto Melozzo da 
Forlì, 80, 310, 418, 513. 

Ambrogio da Milano, 82. 

Anderloni (Pietro), 89. 

Andrea del Castagno, 61 

di Cionc, detto l’Orcagna, 335. 

di Giusto, detto Manzini, 342. 

Pisano, 7. 


Pa- 


— di Vanni, 264. 

Andreolo de Santi, 3809. 

Angelico (Fra'), 320, 427. 

Angelo di Maestro Pictro d'Assisi, 
214. 

— di Nicolò, orafo, 16. 

— di Ventura, 220. 

Antelami (Benedetto), 130. 

Antonello da Messina, 272, 418, 
419, 508. 

Antoniazzo Romano, vedi: Aquili 


— (Antonio), detto Antoniazzo 
Romano. 
Antonio, di Nicolò, orafo, 16. 


Aquili, (Antonio) detto Antoniazzo 
80, 150, 418. 

Ariberti, vedi: Scrafini (Scrafino) 
Ariberti. 

Arnolfo, scultore, 1. 

Averulino (Antonio), detto il Fi- 
larete, 17, 475. 


3 


Backhuysen, 177. 

Baldovinctti (Alessio), Gr. 

Baizaretti (Giuseppe), 38. 

Barbarelli (Giorgio), detto Gior- 
gione, 482. 

Barbari (de’) Jacopo, 87. 

Baroncelli (Nicolò), 158. 

Bartolomeo di Giovanni, 48r. 

— 0 Meo di Guido da Siena, 21, 330. 

Bazzi (Giovanni Antonio), detto il 
Sodoma, 98, 443. 

Bcauneveu (André), 22%. 

Beccafumi (Domenico), 269. 

Bellechose (Henri de), 226. 

Bellini (Giovanni), detto Giambel- 
lino, 82, 88, 392, 393. 

— (Jacopo), 302, 329. 

Benaglio (Francesco), 330. 

Benedetto da Majano, 187. 

Benvenuto di Giovanni, pittore, 
269, SOI. 

Bernardino di Retto, detto il Pin- 
turicchio, 70, 147. 

— da Cotignola, 330. 

—- dalle Croci, 322. 

— da San Colombano, pittore, 254. 

Bernardo di Giulio, orafo, 16. 

Bicci di Lorenzo, 345. 

Boccati (Giovanni), 80, 477. 

Boltraffio (Giovanni Antonio). 4909. 

Bonifazio Veronesc® 481. 

Bonnat (Leone), 90. 

Borsani, 179. 

Bosch (Gerolamo), 419. 

Botticelli, vedi Filipepi (Alessandro) 
detto Botticelli. 

Bourdichon, 519. 


Buglioni (Benedetto), 416. 

Bulgarini (Bartolomeo), 19. 

Buonarroti (Michelangelo), 90, 477. 

Buonvicino (Alessandro), detto il 
Moretto, 206, 324. 

Butinone, 330. 


C 


Calemech (Andrea), 417. 
Canaletto, 83, 332. 
Caporali (Bartolomeo), 88. 
Caprioli (Aliprando), 333. 
Cariani, 497. 
Caroto, 87. 
— (Bernardino), 66. 
— (Giovanni), 64. 
— (Giovanni Francesco), 64. 
Carpaccio (Vittore), 99, 436. 
Cavallini (Pietro), 315, 329. 
Cellini (Benvenuto), 417. 
Cellino di Nesc, 86, 205. 
Cennini (Cennino), 359. 
Charonton (Enguerrand), vedi; En- 
guerrand Charonton, 
Cialdierì, 192. 
Cima da Conegliano, 73. 
Cimabue, 316. 
Cione, scultore, 4. 
Ciuffagni (Bernardo), 70. 
Claudio di Lorena, 103. 
Clemente (Il),vedi: Spani (Prospero) 
detto il Clemente. 
Clouet, 238, 519. 
Collamarini (Edoardo), 326. 
Colombe (Jean), 417. 
Corneille (Claude), 519. 


i Consolo, pittore, 10. 


XVIII INDICE DEGLI ARTISTI 

Correggio, vedi: Allegri (Antonio), | Gatta (Bartolomeo della), 418. 
detto il Correggio. — (Saturnino), 504. 

Cosma (Giovanni), 315. Genga (Girolamo), 192. 

Cosmati, 417. Gentile da Fabriano, 87. 

Costa (Lorenzo), 99. Gerini (Lorenzo), vedi: Lorenzo di 

Cranach (Luca) il Vecchio, 496. Nicolò Gerini, pittore. 

Cristoforo Romano, 460. -- Niccolò, 53 n. 

Crivelli (Vittorio), 192. Gerolamo di Benvenuto di 
vanni, pittore, 260. 

— del Pacchia, 269. 

Ghiberti (Vincenzo), 16. 

Ghini Simone, orafo, 16. 

Ghirlandaio (Benedetto), 237. 

— (Ridolfo del), vedi: Ridolfo del 
Ghirlandaio. 

| Giacomo da Sanseverino, 504. 

' Giambellino, vedi Bellini (Giovanni) 
detto Giambellino. 


Gio- 
D 


Daddi (Bernardo), 331. 
Darcet (Jacques), 228. 
Domenico di Paris, 158. 
— Veneziano, 49, 302. 
Donatello, 86. 

Donato, 1. 

Dossi, (Dosso), 330, 482. 
Drudus de Trivio, 328. 
Duccio di Buoninscegna, 257. : Giolfino (Nicolò), 89. 

Durer (Alberto), .496. Giasone vedi: Barbarclli (Giorgio), 
| detto Giorgione. 

Giotto, 310, 399. 

Giovanni d’ Agostino, scultore, 177. 
— (Fra) da Fiesole, V. Angelico. 
— di Marco, pittore, 56. 

— Maria da Treviso, 272. 


E 
Eclissi (Antonio), 423. 
Enguerrand Charonton, 231, 517. 


F 


Fazio di Antonello, scultore, 103. 

Ferrari (Defendente), 4571. 

— (Gaudenzio), 88, 181. 

Ferri (Ciro), 192. 

Filarete (Il), vedi: Averulino (Anto- 
nio), detto il Filarete. 

Filipepi (Alessandro) detto il Bot- 
ticelli, 176, 392. 

Fiorenzo di Lorenzo, 157. 

Foppa (Vincenzo), 297. 

Foti (Luciano), 423. 

Fouquet Jean, 234, 518. 

Francesco di Giorgio, 270. 

— di Maestro Pietro di Assisi, 214. | Granacci, 88. 

— di Simone, 82. | Greco (Il), vedi: Theotocopuli (Do ! 

— di Talento, 4. |  menico) detto il Greco. 

Francia (Il), vedi: Raibolini (Fran- | Greuze J. B., 177. 
cesco), detto il Francia. Grinewald (Matteo), 04, 438. 

Froment (Nicola), 231, 518. Guardi F., 82. 

Guariento, 89, 304. 

Guglielmo (Fra) dell’Agnolo da 


— di Paolo, pittore, 267, 303, 381. 
— Pisano, 3, 86, 176, 209. 

— da Ponte, 56. 

Giovenone (Girolamo), 451. 
Giraldi, detto il Magro, 323. 


Giuseppe Nicolò da Vicenza. 3 ;3. 
Giusto d’Allemagna, 88. 

— di Gand, 310. 

Goro di Gregorio, 1, 184, 210. I 
Gozzarelli, 401. | 
Gozzoli (Benozzo), 88, 329, 418, 430. | 





G 


Gabriello d’Antonio, orafo, 191. Pisa, 1. 
Gaddi (Taddeo), 49, 57, 496. Guidi (Tommaso), detto Masaccio, 
Gagini (Domenico), 508. 320. i 


— (Nibilio), 416. 

Gagino (Antonio), 484. 

Gaggini (Pasio) da Bissone, 328. 

Gallucci, vedi, Nicola di Guardia- | Hoffner, 178. 
grele. Holbein ( \mbrosius), 88. 

Gano da Siena, 213. — (Hans), 88, 89, 04. 


H 


Giuliano da Maiano, 85. o 


| 
Gees (Ugo van der), 176. | 


J 


Jacobello del Fiore, 89. 
Jacopino da Tradate, 181. 
Jacopo di Casentino, 49. 

— della Quercia, 185. 
Jacquemard de Hesdin, 225. 


L 


Labruzzi (Carlo), 331. 

Lambertini (Michele di Mattco), 
186. | 

Landi (Bartolomeo).detto Neroccio, 
585, 400. 

Lando di Piero, 210. 

Lanino (Bernardino), 182. 

Lapo, scultore, 1. 

Lapo di Francesco, 205. 

Laurana (Francesco), 509. 

Lazzaro da Carrara, 417. 

Leoni (Girolamo), 255. 

— (Nestore), 197. 

Liberale da Verona, 323. 

Lippi (Filippo), 178, 427. 

Lochner (Stefano), 438. 

Lorentino di Angelo, pittore, 188. 

Lorenzetti (Ambrogio), 185, 303. 

— Pietro, 19. 21. 

Torenzo di Bicci, 57. 

— Monaco, 171, 337, 496. 

— di Nicolò, 338. 

— di Nicolò Gerini, pittore, 40, 53m. 

— di Pietro, detto il Vecchietta, 
24, 187, 268. 

— da Sanseverino, 504. 

Luca di Leida, 438. 

Luciani (Fra Sebastiano) del 
Piombo, 501. 

Luini (Bernardino), 88, 182. 


M 


Mabuse (Giovanni), 482. 
Maggieri, 192. 


| Magno (Cesare), 182. 


Magro (T1), vedi: Giraldi detto il Ma- 
gro. 

Maitani Lorenzo, 3. 

Malowel (Jean), 226, 332, 517. 

Mantegna (Andrea), 300. 

Manzini, vedi: Andrea di Giusto, 
detto Manzini. 

Maratta (Carlo), 426. 

Marco Costanz», 162. 

— del Pino da Siena, 330. 

Marieschi, 83. 

Marmion (Simone), 90. 


Martini (Simone), 185, 197, 260, 
309. 

Martino di Bartolomeo, 374. 

Masaccio, vedi: Guidi (Tommaso), 
detto Masaccio. 

Maso d’Abrugnano, 276. 

Masolino da Panicale, 418. 

Matera, scultore, 87. 

Matteo di Giovanni, 385, 419. 

Mazza (Tommaso del), 342. 

Mazzola (Filippo), 436. 

-— (Francesco Maria) detto Par- 
migianino, 88. 

Melozzo da Forlì, vedi: Ambrogi 
(Marco), detto Melozzo da Forlì. 

Memmi (Lippo), 261, 391. 

Meo di Guido, vedi: Bartolomeo o 
Meo di Guido da Siena. 

Michelozzo, fonditore, 17. 

Mino da Fiesole, 86. 

Mondella (Gio. Maria), 323. 

Montagna (Bartolomeo), 73,98, 324. 

Morales, 64. 

Moretti (Gaetano), 183. 

Moretto da Brescia vedi: Buonvi- 
cino (Alessandro), detto il Mo- 
retto. 

Mosca (Giovanni Maria), 416. 

Moser (Luca), 88. 

Multscher (Hans), 88. 


N 


Nameur {Louis de), 418. 

Nelli (Pictro), 342. 

Neri di Bicci, 187. 

Neroccio, vedi: Landi(Bartolomeo), 
detto Neroccio. 

Nicola di Guardiagrele (non Gal- 
lucci), 12, 69. 

— di Sulmona, 71. 

Nicolò d’Arezzo, 144. 

— da Bari, 417. 

— di Beltrame, 4. 

— de Florentia, 4. 

— di Piero, 339. 

— di Pietro Gerini, 338 n. 

— di Puglia, 1, 204, 209, 417. 

— da Reggio, 291. 

— di Sozzo, 380. 

Nino Pisano, 357. 

Novello di Giacomo, orafo, 16. 


O 


Oddi (Mauro), 325. 
Orcagna, vedi: Andrea di Cione, 
detto l’Orcagna. 


INDICE DEGLI ARTISTI 
si 
Pace di Valentino, 91. 
Padovano (Alessandro), 162, 272. 
Palma vecchio, 75 n. 
Palmezzano (Marco), 80, 310, 436. 


Paolo di Serafino Serafini, 294. 
Parenzano (Bernardo), 392. 


| Pellegrino di Mariano, 386. 


| Parmigianino, vedi: Mazzola (Fran- 
'  cesco Maria), detto Parmigianino. 
Perréal (Jean), s19. 
‘ Pasquino di Montepulciano, 70. 
Perugino, vedi: Vannucci (Pietro), 
| detto il Perugino. 
Peruzzi (Baldassare), 270, 420. 
Piergentile, 80. 

Piermarini (Giuseppe), 38. 

Piero della Francesca, 82, 188, 
| 481 n. 
, — di Niccolò, 87. 

‘ Pietro da Firenze, orafo, 16. 
— di Jacopo, scultore, 4. 
— da Messina, 78 n, 279. 
' — Paolo da Todi, 70. 
Pinturicchio, vedi: Bernardino di 
Betto, detto il Pinturicchio. 

‘ Pirricono, (Gaspare), 166. 
Pisanello, vedi: Vittore Pisano, 
detto Pisanello. 
| Pitati (Bonifazio di), 88. 

Pollaiuolo Antonio, 17. 

i Pontormo, 88. 
lista (Antonio della), detto il Ta- 
i magnino, 86, 176. 

— (Fra Bartolomeo della), 168. 











Q 
Quartararo (Riccardo), 284. 


R 


| lkacburn, 178. 
Ragona (Francesco). 166. 
i Raibolini (Francesco), 
! Francia, 469. 
Raimondo di Giovanni, orafo, 16. 
. Rainaldo di Giovanni, orafo, 16. 
| Ramo di Paganello, 185, 210. 
| Rebrocco (Giacomo de), 420. 
| Rembrandt, 103. 
Reusch (Nicola), 88. 
. Reynolds ]., 177. 
i Ribera (José de) detto, lo Spagno- 
lettc., 482. 
Ricci (Sebastiano), 83. 


detto il 





| Riccio, 176. 


XIX 


Ridolfo del Ghirlandaio, 432. 

Robbia (Della), 90. 

— (Ambrogio della) ,402. 

— (Andrea della), 187. 

— (Girolamo della), 329. 

— (Luca della), 60. 

Roberti (Ercole de), 158, 330, 497. 

Romanino o Girolamo Romano, 
324. 

Rosecci (Bartolomeo), 70. 

Rosselli (Cosimo), 431. 

— di Jacopo Franchi, 352. 

Rosso, padellaio, 2. 

Rouseau (Jaques), 418. 

Ruspagiari (Alfonso), 331. 

Rusutti (Filippo), 315. 

Ruzzolone (Pietro), 284. 


S 


Saenredam (Pictro), 496. 

Saliba (Antonello de) ,271. 

— (Giovanni de), 271. 

Salvo d’Antonio, 272. 

Sangallo, 463. 

Sano di Pietro, 22, 384. 

Santi (Andreolo de), 380. 

Sanzio (Raffaello), 95, 331. 

Sassetta, vedi: Stefano di Giovanni, 
detto il Sassetta. 

Savoldi, 179. 

Schénganer Martino, 04. 

Sebastiano del Piombo, vedi: Lu- 
ciani (Fra Sebastiano) del Piom- 
bo. 

Segers (Ercole), 87. 

Semboli (Gioacchino), 386. 

Sera (Paolo del) 302. 

Serafini (Serafino) Ariberti, 287. 

Signorelli (Luca), 188. 

Signoretti (Gian Antonio), 331. 

Smeraldo di Giovanni, pittore, 56. 

Sodoma, vedi Bazzi (Giovanni An- 
Antonio), detto il Sodoma. 

Solario (Andrea), 497. 

Spagnoletto, vedi: Ribera (José de) 
detto lo Spagnolett». 

Spani (Prospero) detto il Clemente, 
471. 

Spanzotti (Gian Martino), 441. 

Sperandio da Mantova, 470. 

Spinello Aretino, 53 #, 205, 339. 

Stefano di Giovanni, detto il Sas- 
setta, 264, 419. 

— da Zevio, 481. 

Stefanoni, 397. 


XX INDICE DEGLI ARTISTI 


T i Ugolino da Siena, 260. | Vigilia (Tommaso de), 284. 
— di Vieri, 185. Vigri (Caterina), 297. 
Villate (Pierre), 231. 
Vincenzo di Antonello, scultorc, 


Tamagnino, vedi: Porta (Antonio 
della), detto il Tamagnino. Vv 

Teniers, 177. 

Thcotocopuli (Domenico), detto il 
Greco, 61, 178. 

Thomas (Gérard), 330. 

Torrita (Jacopo) 315. 

Tiepolo (G. B.), 64, 178, 410. 


Van Beveren M., 328. 193. 
an Dyck, 90. Vinci (Leonardo da), 87, 94, 327, 


Van Eyck, 80, 331, 332, 410, 482. 339 331 419. 
Van der Goes (Ugo), 87, 237. | Vittore Pisano, detto Pisanello, 420. 


Van der Helst, 495. Vivarini (Antonio), 297. 


Tino di Camaino, 87, 205, 210 NAtuni:(FicHto}:402, si ani da 
ER ‘|Vannucci (Pietro), detto Perugino, | VOlpi (Giuliano), 184. 
Torririani (Pietro), 87. 3 AO 
‘ 147, ; 
Tommaso d'Arzo, 418. : . nil 
Traini. 20: di Vecchietta, vedi: Lorenzo di Pictro, W 
PEFTRo detto il Vecchietta. Witz (Corrado), 88. 


Trivi Gi i Maria), 3 La, 
ivisano (Giovanni Maria), 16 Vecelli (Tiziano), 87, 329, 419, 493.' Wouwermann, 177. 


Velasquez (Don Diego De Silva y, 
177, 509. Z 
Uccello (Paolo), 82. ! Verrocchio (Andrea), 59, 167. | Zurbaran, 496. 


U 


VI. 


INDICE DEI LUOGHI E DELLE COSE 


N. B. — La lettera n posta dopo il numero della pagina rimanda alle note. 


Abruzzo 


Orificeria medievale abruzzese, 67. Le opere d’arte 
dell'Abruzzo, 421. 


Agram 
ACCADEMIA DI SCIENZE ED ARTI — La Pinacoteca 
Strossmayer; notizie; enumerazione delle più im- 
portanti opere di scuola italiana, 425. 


Amiens 


CATTEDRALE — Testa di Jean Bureau, scultura del 
xiv secolo, 523. 


Ancona 


Conservazione dei monumenti, 405. 


Anversa (Abruzzo) 


CHIESA MADRE — Croce processionale, 70. 


Anversa (Belgio) 


Museo — Madonna di Jean Fouquet, 235. 
Architettura civile e militare, 207. 
Architettura religiosa, 207. 


Arezzo 


CHiksA DI SAN FRANCESCO — Affreschi di Piero della 
Francesca e loro cattivo stato, 82. I Quattro Evan- 
gelisti, di Bicci di Lorenzo, 348. 

CHIKSA DI SANTA MARIA DELLE GRAZIE — Restauri, 
187. 

Duomo — Cenotafio del vescovo Guido Tarlati, 220. 

GALLERIA — Due sportelli dipinti da Bicci di Lo- 
renzo, 347. 

Arte romanica; le origini, 85. 


Asciano (Siena) 


Cuiesa DI SAN FRANCESCO — Annunciazione, statua 
in legno del xv secolo, 372. 


Ascoli Piceno 


Il piviale di Nicolò IV, 403, 503. 


Asia Minore 


Ricerche storico-artistiche, 206. 


Assisi 


BASILICA SUPERIORE — /sacco benedicente Giacobbe, 
affresco della scuola di Giotto, 317. 


Autun 


Vescovapo — NMNatività, del « Maestro di Moulin », 
237. 


Auxerre 


CATTEDRALE — Zentazione d' Adasno ed Eva, scultura 
del xui secolo, 522. 


Barietta 


Duomo — Vergine col Bambino, di Paolo di Serafino 
Serafini, 294. 


GALLERIA — Pius Joachim, ritratto di Jean Fouquet, 


519. 
Museo sTORICO — Tessuto con figure animalesche, 


19. 
Belforte (Chienti) 


“CHIESA PARROCCHIALE — Un polittico di Giovanni 
Boccati, 477. 


Bellinzona 


Esposizione d’arte sacra, 423. 


Berlino 


GALLERIA — Nuovi acquisti, 176. 
Kaiser FriEeDRICH Museum — Notizie, 176, 392. 
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Museo — La Misurrezione, attribuita a Giovanni Bel- 
lini, 82. Un dipinto attribuito al Giambellino, pro- 
veniente da Murano, 88. Un volume con le prime 
xilografie italiane, 90. Un elmo trovato a Giulia- 
nova, 91. Il gabinetto dei disegni, 176. Santo Ste- 
fano e Stefano Chevalier, di Jean Fouquet, 234. 
Madonna col Bimbo, di Antonello de Saliba, 280. 
San Sebastiano, dello stesso, 282. L’ Annunciazione, 
statua in legno del xv secolo, 366. La « A'esurre- 
zione » di casa Roncalli, erroneamente attribuita al 
Giambellino, 392. 


Bibbiena (Arezzo) 


Cura — Trittico di Bicci di Lorenzo, 347. 


MADONNA DEL Sasso — La AI/adonna, afiresco di Bicci 


di Lorenzo, 347. 


Bobbio (Pavia) 


BasiLicA DI SAN CoLomBano — Notizie e documenti | 


sulla storia artistica della basilica nell’età della Ri- 
nascenza, 240. 


Bologna 


CHIESA DI SAN DomenIcO — L'arca scolpita da Fia 
Guglielmo dell’Agnolo, 1 


‘CHIESA DI SAN Francesco — Ripristino di monu- 
mento, 32. 
COLLEGIO DI SPAGNA — Restauri, 82. 


R. PINACOTECA — Madonna, di Lorenzo Monaco, 171. 


Bonn 


Museo — Sportello di un trittico, del « Maestro del 
Bambino vispo, 351. 


Boston 


RaccoLTA WARREN — La Madonna coi due Bambini, 
di Filippino Lippi, 429. 


Brescia 


Esposizione d’arte sacra, 323. 

CHIESA DI SAN CLEMENTE — Sant Orsola e le sue 
vergini, del Moretto, 296. 

SEMINARIO DI SANT'ANGELO — Sant'Orsola, attribuita 
ad Antonio Vivarini, 298. 


Camerino 


Museo Civico — Istituzione del nuovo museo ne'- 
l'antica chiesa dell’ Annunziata; una pittura del 
Pinturicchio; marmi dell’epoca romana e medie- 
vali, 79. Vari dipinti d’incerta assegnazione ; serie 
di ritratti dei principi di Camerino; altre opere di 
vario genere raccolte nel Museo, 80. 


Careggi (Firenze) 


Resurrezione, terracotta del Verrocchio, 59. 
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Carpi (Modena) 


SAGRA — Sculture romaniche, 286. 


Casole (Colle Val d’ Elsa) 


Monumento di Tommaso d’Andrea, di Gano da Siena, 
213. Monumento di Ranieri del Porrina, dello Stesso, 
216. 


Catania 
Musto — Madonna în trono, di Antonello de Saliba, 
272. 
Chantilly (Parigi) 


CasteLLO — Trittico di pittore fiorentino del 1453 
circa, 52. i 

Musgo — Vergine protettrice, di Enguerrand Cha- 
ronton, 23I. 


Chartres 


CATTEDRALE — Sculture medievali francesi, 521. 


Collepietro (Abruzzo) 


, CHIESA MADRE — Piede della Croce processionale, 69. 


Copenhagen 


KuNsTMUSEE — Madonna, di Andrea di Giusto, 343. 
ProrrIETÀ Mario KkoHn — Sportello. di un trittico, 
di « Compagno di Bicci », 353. 


Cortona (Arezzo) 


CHIESA DI SAN DOMENICO — /rcoronazione di Maria, 
trittico di Lorenzo di Nicolò, 341. 

CHIESA DI SANTA MARGHERITA — L’opera di Angelo 
e l’rancesco di maestro Pietro d'Assisi, 214. Arca 
di Santa Margherita, 217. 


Crayford (Kent). 


CHIESA DI SAN Paolino — Notizie, 416. 


Dinant (Belgio) 


Esposizione di opere d’arte in ottone, 92. 


Dresda 


GALLERIA — Notizie, 393. 


Diisseldorf 


Esposizione storica, 92. 


Empoll . 
COLLEGIATA — A/adonna, di « Compagno di Bicci », 
353. 


Esposizioni 


Esposizione d’arte sacra a Piacenza nel 1902, gr. 
Esposizione storica di Dusseldorf nel 1903, 92. 
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Esposizione di opere d’arte in ottone, a Dinant, nel 
1903, 92. | 

Esposizione d’arte mussulmana a Londra nel 1903, 92. 

Esposizione d’arte antica senese, 184, 376, 399. 

Esposizione dei « Primitivi » francesi, 223, 516. 

Esposizione d’arte senese al Burlington Club di Lon- 
dra, 256. 

Esposizione d’arte sacra a Brescia, 323. 

Esposizione mariana a Praga, 394. 

Fsposizione d’arte francese a Roma, 422. 

Esposizione d’arte sacra in Bellinzona, 423. 


Faenza 


Duomo — Arca di San Savino, scultura veneziana del 
xv secolo, 472. 


Ferrara 


RAccOLTA Massari — Stucco policromo di Domenico 
di Paris, 158. 


Fiesole 


Duomo — Trittico di Ricci di Lorenzo, 346. 


Firenze 


ACCADEMIA DI BELLE ARTI — Presentazione al Tem- 
fio, di A. Lorenzetti, 304. Trittico di Lorenzo di 
Niccolò ; predella, dello stesso, 339. Altro trittico 
celo stesso, 340. (Crocifissione, di Andrea di Giu- 
sto, 345. AIscensione di Nostro Signore, dello stesso, 
345. Madonna, di Bicci di Lorenzo, 346. /ucorona- 
zione di Maria, trittico di « Compagno di Ricci », 


353. 
CHIESA DEL CARMINE — Affreschi di Bicci di Lo- 
renzo, 348. e 


CHIFSA DI SANT’ EGIDIO — Affresco di Ricci di Lo- 
renzo, 347. 

CHIESA DI SANTA FELICITA — Vari affreschi di Bicci 
di Lorenzo, 347. Ù 

CHIESA DI SAN GIOVANNI DEI CAVALIERI — Natività, 
di Bicci di Lorenzo, 348. 

CHIESA DI SANTA MARIA DEL FIORE — Aesurrezione, 
di Luca della Robbia, 60. Lavori recenti, 87. 
CHIESA DI SAN NiccoLò — Madonna con Santi, di 

Bicci di Lorenzo, 347. 

CHIESA DI ORSANMICHELE — Illustrazione delle opere 
d’arte, 91. 

CHIESA DI SANTA TRINITA — Affreschi di artista fio- 
rentino del secolo xv, già attribuiti a Giovanni da 
Ponte, 54. La cappella e la tomba di Onofrio 
Strozzi, 86. Ancona tripartita di Lorenzo di Nic- 
colò, 340. 

EpucatorIo DI FoLIGNO — Affreschi di Bicci di Lo- 
renzo, 347. 

GALLERIA DEGLI UFFIZI — Due tavole di Jacopo del 
Casentino, 49. Pitture fiorentine del 1435 circa, 50. 
La Madonna del Cardellino, di Raffaello, 97. Ab- 
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bozzo, di Lorenzo Corso, 99, 102. Cristo nel Geth-' 
semani, di Lorenzo Monaco, 173. Resurrezione di 
Lazzaro, di Nicola Froment, 233. Predella di Lo- 
renzo di Niccolò, 340. A/adonna, dello stesso, 340. 
Aununciazione, dello stesso ; Madonna su unvole, 
dello stesso, 341. Madonna assunta, di Andrea di 
Giusto, 343. Trittico, di Bicci di Lorenzo, 345. 
Ss. Cosmo e Damiano, dello stesso, 347. San Re- 
niedelto, dello stesso, 348. Madonna, del « Maestro 
del Bambino vispo », 350. Tre altre Madonne, dello 
Stesso, 350. .San Zenobi, di « Compagno di Bicci »; 
Madonna, dello stesso, 353. | 

Museo NAZIONALE — Gruppo di accoliti, di Fra Gu- 

| glielmo dell’Agnolo, 2. Vergine annnuziala, statua 
in legno di scuola senese, 372. 

Museo DELL'OPERA — Un 7rofeta, di Giovanni Pi- 
sano, 5. La Carità, dello stesso, 7. 

PALAZZO DELL'ARTE DELLA LANA — Restauri e sco- 
perta di affreschi, 82. 

PALAZZO SERRISTORI — Grande ancona di Lorenzo 
di Niccolò, 340. 

PORTA SAN Giorgio — Affresco di Bicci di Lorenzo, 
347. 

PROPRIETÀ BARTOLINI-SALIMBENI-Vivar — Madonna, 
di Lorenzo di Niccolò, 340. Altra A/adonna, del 
« Maestro del Bambino vispo », 350. 

ProPRIETÀ MANcI — Madonna col Bambino e Sant’ An- 
fonio, di Paolo del Sera, 302. 

ProPRIETÀ FRANcESCO PEDULLI — Madonna, del 
« Maestro cel Bambino vispo », 350. 

PROPRIETÀ STEINHAUSLIN — A/adonna, di « Compagno 
di Bicci, 353. 

SAN LEONARDO IN ARCETRI — Trittico, di Lorenzo 
di Niccolò, 339. 

SAN MINIATO AL TEDESCO — Illustrazione dei monu- 
menti, 92. Affreschi di « Compagno di Bicci », 355. 
Convento e chiesa dei Ss. Jacopo e Lucia, 424. 


Guardiagrele (Abruzzo) 


Croce processionale, 69. 


Ivrea (Torino) 
CHIESA DELL’EX-CONVENTO DI SAN BERNARDINO — 
Ciclo di affreschi, di G. M. Spanzotti, 446. 
Laon (Aisne) 


Vescovano — 7esta di vergine, scultura del xIv se- 


colo, 523. 
Lione 
Musro — L'Amnunciazione, scultura in legno del se- 


colo XIV, 357. 


Londra 


Esposizione d’arte mussulmana, 92. 
BritisH4 MusruMm — La Castilà, disegno di Leonardo 
da Vinci, 95. 
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BurLINncTon FINE Arts CLuB — Esposizione d’arte 
senese, 256. Sei pitture di Duccio di Buoninsegna, 
257. Dipinti di Ugolino da Siena, Simone Martini, 
Lippo Memmi, Andrea di Vanni, Sassetta, Gio- 
vanni di Paolo, Vecchietta, Beccafumi, ed altri, 
260 e segg. 

CoLLezione HERTZ — Vergine col Bisnbo, del Mon- 
tagna, 77. i 

NATIONAL GALLERv — Grande tavola attribuita a Ja- 
copo del Casentino, 58. L’Andata al Calvario, di 
Ridolfo del Ghirlandaio, 432. Nuovi acquisti; Ar?0- 
sto giovane, del Tiziano, 493. Donazioni e legati; 
prestiti, 496. 

ProPRIETÀ RocGER Fry (Hampstead) — Madonna col 
Bimbo, di Andrea di Giusto, 343. 

RaccoLTA SALTING — Ritratto d'uomo, di Giovanni 
Cariani, 498. Aadonna col Bisnbo, di G. A. Bol- 
traffio, 499. Ritratto virile, di Ridolfo del Ghirlan- 
daio, 500. ZArodiade, di Sebastiano del Piombo, 
501. 


Lucera (Abruzzo) 


Duomo — Dittico argenteo del xIv secolo, 68. 


Lucignano (Val di Chiana) 


CÙigesa DI SAN Francesco — Reliquiario; restauri; 
Affreschi, 188. Croce processionale, con miniatura 
del xiv secolo 383. Reliquiario, con miniatura del 
xv secolo, 386. 


Maguzzano (Brescia) 


CHIESA PARROCCHIALE — Affreschi di Giuliano Volpi, 
184. 


Mantova 


PaLazzo DUCALE — Restauri, 82. 


Marsica (Abruzzi) 
Appunti di storia ed arte, 414. 


Massa Marittima 
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Duomo — Arca di San Cerbone, di Goro di Grego- ‘ 


rio, 2I0. 
Medaglisti italiani del Rinascimento, 89. 
Messina 


Monumento dell’arcivescovo Guidotto de Tabiatis, dì 
Goro di Gregorio, 210. 


Ciiresa DI SANTA Lucia -- Madonna col Bimbo in 
frono, di Maso d’Abrugnano, 276. 

Duomo — La facciata, 422. 

ORATORIO DELLA MADONNA DELLA PACE — Tergine 


del Rosario, di Antonello de Saliba (?), 277. 


Milano 


Duomo — Gli studi di Leonardo da Vinci per il Ti- 
burio del Duomo, 327. 
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GALLERIA DI BRERA — Pala del Montagna, 77. Nuovi 
acquisti, 91. Il dono Sipriot, 333. 

GALLERIA BORROMEO — Ritratto virile di Filippo Maz- 
zola, 437. 

LoGGIA DEGLI Osti — Restauri, 179. 

MONASTERO E CHIESA DI SANTA MARIA D'AURONA — 
Importanza dei resti di Santa Maria d’Aurona; 
scoperta degli avanzi, 27. Un romanzo nella storia 
e nell’arte, 29. Storia di Aurona e di Teodoro; la 
leggenda, 30. Storia del Monastero, 35. Storia della 
Chiesa, 38. Stato della questione storico-artistica ; 
rassegna bibliografica, 41. Frammenti decorativi, 
104. Il pilastro nei bassi secoli, 106. I capitelli nei 
secoli viri e xt. Prove stilistiche, 109. Prove paleo- 
grafiche, 118. Esame critico delle iscrizioni, 124. 
Criteri stilitici e tecnici; Santa Maria d'Aurona e 
e l’età del Sant'Ambrogio, 128. 

MUSEO ARCHEOLOGICO MUNICIPALE — Frammenti di 
Santa Maria d’Aurona, 1rr. Sant Orsola, del Mo- 
retto, 297. 

Miniatura, all’esposizione senese d’arte antica, 377. 


Modena 


Duomo — Polittico, di Serafino Serafini, 292. 


Monaco di Baviera 


GALLERIA — Quadri con false attribuzioni ; restauri a 
dipinti, 391. 

Museo NAZIONALE — Scultura in legno del Matera, 87. 

Montalcino (Siena) 

CHIESA DI SANT'ANTONIO — dinnunciazione, scultura 
senese in legno del xiv secolo, 369. 

CHIESA @gEL Corpus DoMINI — Axnunciazione, scul 
tura in legno del xiv secolo, 37L 


Monte Athos 


I monumenti dell’arte cristiana, 414. 
LAURA DI SANT'ATANASIO — Formelle nella fonte, 
del x1I secolo, 137. 


Montefortino (Ascoli) 


La raccolta Duranti, 422. 


Monteprandone (Ascoli) 
CHigesA DEI Minori OSssERVANTI — Una tavola di 
scuola crivellesca, 192. 
Moulins 


Trittico del « Maestro di Moulins » (1498 c.), 236. 


Murano (Venezia) 


CHtesa DI SAN MicHELE — Un quadro già attribuito 
al Giambellino, ora al Museo di Rerlino, 88. 
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Napoli 
Arco DI ALFONSO DI ARAGONA — Restauri, 408. 
CiriesA DI SANTA CHIARA — Sepolcro dei Cabani, di 


Tino da Camaino, 210. 
Museo — Sistemazione della Pinacoteca, 410. 


Narbona 


Il «parament de Narbonne », 225, 329. 


Orvieto 


Duomo — Cenotafio del cardinale Braye, di Arnolfo 
Non debbono attribuirsi allo stesso Arnolfo altri 
lavori nella facciata del Duomo, 3. 

MvsEeo DELL'OPERA — Madonna col Bimbo; statua 
di Bonifacio VZII, di Guglielmo dell’ Agnolo, 1. 
L'Angelo Gabriele e la Vergine Annunziata, statua 
in legno del secolo xiv, 364. 


Osimo (Marche) 


CATTEDRALE — Ingente furto di oggetti preziosi, 402. 


Oxford 


Curist CHhurcH CoLLEGE Lisrary — Disegni di an- 
tichi maestri, 93. 
UNIVERSITY. GAaLERIES — Disegni di antichi mae- 


stri, 93. 


Padova 


CHIESA DEGLI EREMITANI — Arca di Jacopo da Car- 
rara, 388. 

CHiesAa DI SANTA MARIA DELL’ARENA — Monumento 
funebre di Enrico Scrovegni, 387. 

MonasTERO DI PRAGLIA — Restauri, 324. 

Museo Civico — Madonna, di Pietro da Messina, 279. 


Palermo 


CHIESA DI SANTO SPIRITO o DEL VesPRO -—Notizie 
di storia e d’arte, 484. 

Duomo — Concorso per un progetto di ripristino 
esterno, 92. L'altare del Crocifisso ; notizie di sto- 
ria e d’arte; ricomposizione, 192. 

PINACOTECA — Disputa di San Tommaso, attribuita ad 
Antonella de Saliba, 276. 


Parigi 


BisLiorecAa NAZIONALE — Storia di Barlaam, minia- 
tura (cod. gr. 1128, sec. XIV), 141. 

CATTEDRALE — ZPorfa della Vergine, capolavoro del- 
l’arte gotica, 522. 

Musgro DEL Louvre — Zcce Homo, di Bartolomeo 
Montagna, 99. Il lascito Arturo de Rothschild; il 
lascito della Principessa Matilde; il lascito del si- 
gnor Alberto Bossy, 177. Donazione dei signori 
Doisteau e Maciet; recenti acquisti, 178. L° Andata 
al Calvario, di Simone Martini, 261. Annunciazione, 
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‘ di Lorenzo di Niccolò, 341. L'Angelo Gabriele, 
statua in legno del xiv. secolo, 363. Considerazioni 
sul Museo, 421. Di alcune opere di scultura, 469. 
Bacio di Giuda, bassorilievo del xt secolo, 521. 

Musro DI CLunv — L'Angelo Gabriele, statua in le- 
gno del xiv secolo, 362. 

PaLAZZzo DI Giustizia — Il Calvario, della scuola di 
Nicola Froment, 232. 

RaccoLTA LAZzaRONI — Busto di Gentiluomo bolo- 
gnese, di Sperandio, 474. Busto di Girlio Cesare, 
attribuibile a Averulino, 475. 7esfa di fanciullo, di 
Michelangelo, 477. 


Parma 


BATTISTERO — /A/legoria della vita, di Benedetto An- 
telami, 130. 

CHIESA DI SAN GIOVANNI EVANGELISTA — Gli affre- 
schi del Correggio, 81. 

CHIESA DI SANTA MARIA DELLA STECCATA — Notizie 
e progetti di restauro, 325. 

R. GALLERIA — /I/adonna în trono, di Bicci di Lo- 
renzo, 347. 


Paterno (Marsica) 


Croce processionale del xv secolo, ora scomparsa, 505. 


Perugia 


FonTR Macciore — Ninfe fuse in bronzo, di Ar- 
nolfo, 2. 

PinacoTEcA COMUNALE — Trittico attribuito a Tad- 
deo Gaddi, ma di autore fiorentino del xv secolo, 
57. Trittico con predella, di Bicci di Lorenzo, 346. 

PINACOTECA VANNUCCI — Grande tavola dipinta, di 
Meo di Guido da Siena, 21. 


Piacenza 


Esposizione d’arte sacra, 9I. 
R. BASILICA DI SAN Savino — Ripristino, 334. 


Pietroburgo 


BiBLIOTECA — Un manoscritto miniato di Filippo il 
Buono, 90. 


Pisa 


Arte pisana, 204. 

BATTISTERO — Note di storia e d’arte, 205. 4 

GALLERIA — Madonna, di « Compagno di Bicci », 353. 

Museo Civico — Madonna, di Lorenzo di Niccolò, 
340. L’Annunziata, statua in legno del x1v secolo, 
359. Angelo Gabriele, statua in legno dello stesso 
secolo, 366. 


Pistoia 


CHirsA DI SANT'ANDREA — Un profeta, scultura nel 
pulpito, di Giovanni Pisano, 3. Altre sculture di 
Giovanni, 4. 
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CHIESA DI SAN GIOVANNI FUORI « CIVITAS» — Pulpijo 
di Fra Guglielmo dell'Agnolo, 1. 


Poggibonsi (Siena) 


ProPRIETÀ GaLci-Dum — Madonna, del « Maestro del 
Bambino vispo », 350. 


Poppi (Arezzo) 


CasTtELLO — La Danza di Salome, ed altri affreschi 
della scuola di Taddeo Gaddi, 57, 58. 


Praga 


Esposizione mariana, 394. 


Prato 


GALLERIA COMUNALE — Gran trittico con predella, 
di Andrea di Giusto, 342. 
Pieve — Tre affreschi di Andrea di Giusto, 343. 


Puy 


Vergine protettrice, scuola d’Auvergne, 1420 circa, 
228. 


Ravenna 


I musaici murali dell’epoca cristiana, 413. 
CHIESA DI SAN GIOVANNI EvanGELISTA — Frammenti 
di musaici, 419. 


Roma 


I’ Ufficio fotografico del Ministero della pubblica istru- 
zione, 80. Le pitture nelle catacombe romane, 84. 
La Società internazionale per gli studi di storia 
dell’arte medioevale e moderna, 195. Il codice dei 
« Trionfi » offerto a M. Loubet, 197. Un ritratto di 
Velasquez, scomparso, 509. 

BADIA DI GROTTAFERRATA — Notizie di storia e di 
arte, 317. 

BasiLica DI SANTA Marra MaccioreE — Gli antichi 
affreschi della Basilica, 312. 

BasiLica DI SAN PAOLO FUOR DELLE MURA — Cibo- 
rio di Maestro Arnolfo, 2. Il Chiostro della Rasi- 
lica, 510. . 

CHIESA DELL’ARACOELI — Un affresco sulla tomba 
del cardinale Matteo d’Acquasparta, attribuibile a 
Pietro Cavallini, 317 n. 

Cuigsa DI SAN BARTOLOMEO ALL’ IsoLa — Frammento 
di musaico del xII secolo, 516. 

‘CHigsa DI SANTA CECILIA IN TRASTEVERE — Ciborio 
di Maestro Arnolfo, 2. 

CHirsa DI SAN Marco — Due quadri di Melozzo da 
Forlì, 513. 

CÒÙesa Di SAN Pierro IN MontoRIO — Affreschi di 
Antoniazzo Romano e loro affinità coi dipinti della 
chiesa di San Giovanni Evangelista a Tivoli, 152. 

CHIESA DI SAN SERASTIANO AL PaLAaTINO — Notizie 
storiche e artistiche, 423. 
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COLLEZIONE STROGANOFF — Storia del Nuovo Testa- 
mento, 261 e segg. 

GALLERIA BorGHESE — Una Madonna, di Simone 
Martini, 197. Madonna, dello stesso, 309. 

GALLERIA COLONNA — Ritratto di guerriero, scuala 
ferrarese del xvi secolo, 481. 

GALLERIA Doria — Natività di Maria, di Giovanni 
di Paolo, 307. Sposalizio di Maria, dello stesso, 
308. Madonna, trittico del « Maestro del Bambino 
Vispo », 350. 

GALLERIA NazionaLE — San Sebastiano, di Melozzo 
da Forlì, 310. 

MAUSOLEO CRISTIANO DI SANTA CosTANZA — ll ca- 
rattere della sua decorazione primitiva; la decora- 
zione bacchica, 457. 

Museo KircHERIANO — Un frammento dell’ antica 
porta di San Paolo fuori le mura, 509. 

PINACOTECA LATERANENSE — San /ietro, di Fra Bar- 
tolomeo della Porta, 169. 

RACCOLTA DEI PRINCIPI DEL DRraGo — Sul Calvario, 
dipinto di Domenico Theotocopuli, 61. Cristo, di 
Morales, 63. Madonna col Bambino, del Tiepolo, 64. 

VaTicaNO — Trittico nel Museo cristiano, di pittore 
fiorentino del 1453 circa, 53, 56. Adorazione del 
Bainbino, di Bastiano Mainardi, nello stesso Mu- 
seo, 77. Miniature del Cod. vat. gr., 394. Scala di 
San Giovanni Climaco, 132. Allegoria della vita, 
nel cod. barb. gr. (Salterio), c. 231, v., 139. Storia 
di Baylaam e Josafat, miniatura del cod. ottob. 
lat., 269, 143. Gli avori dei musei profano e sacro 
della Biblioteca vaticana, 199. Deposizione dalla 
Croce, di Giovanni di Paolo, nella Biblioteca vati- 
cana, 305. Tavoletta di Gabella, dello stesso, nella 
Biblioteca, 306. I monumenti del « Paradiso », 333. 
Due trattati « de natura animalium » del secolo xvi, 
nella Biblioteca, 486. 


Saint-Denis 


ARRAZIA — ZPertrand de Guesclin, scultura del x1v se- 
colo, 522. 


San Donnino a Villamagna (Firenze) 


Grande trittico di Lorenzo di Niccolò, 341. 


San Gimignano (Siena) 


.COLLEGIATA — Annunciazione, statua in legno del 


xIV secolo, 373. 
GALLERIA CoMuNALE — Trittico di Lorenzo di Nic- 
colò, 338. 


San Giovanni Valdarno 


Pieve — La 7rinità, di Lorenzo di Niccolò, 341. 


San Michele (Val di Susa) 
La Sagra di San Michele, 334. 
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Sant'Angelo a Legnaia (Firenze) 


Trittico di Lorenzo di Niccolò, 340. Asnurnciazione, di 
Bicci di Lorenzo, 348. 


Sant'Angelo in Montescaglioso (Potenza) 


Aupazia — Notizie, 327. 


San Vincenzo al Volturno 


Bavia — Reliquie d'arte, 424 


Sesto (Friuli) 


ABBAZIA — Scoperta di affreschi giotteschi, 418. 


Saronno (Milano) 


Santuario — La cupola e gli affreschi di Gaudenzio 
Ferrari, 181, 421. 


Scurcoia (Marsica) 


Sportelli di nicchia, dipinti da Saturnino Gatta, ora 
scomparsi, 504. 


° Siena 


I palazzi disegnati da Giuliano da Maiano, 85. Docu- 
menti per la storia dell’arte senese, 86, 87. La mo- 
stra dell’antica artese nese, 184, 376, 399. La scultura 
senese nel Trecento, 209. Esposizione d’arte senese 
al Burlington Fine Arts Club di Londra, 256. 

ACCADEMIA DI BELLE ARTI — Dipinti di Sano di Pie- 
tro, 24. Presentazione al Teinpio, di Giovanni di 
Paolo, 304. 

ARCHIVIO DI Stato — Miniatura di Niccolò di Sozzo 
nel codice: Caleffo dell’Assunta, 380. Miniature di 
Sano di Pietro nello « Statuto dei Mercantia », 285. 

BATTISTERO — Restauri, 185. 

BisLiorecA ComunaLE — Miniature del « Decretum 
Gratiani », 378. Miniature di un Antifonario, 381. 
Miniature in un libro corale 382. Miniature in altro 
corale, di Giovanni di Paolo, 384. 

Casa SARACENI — Adorazione de' Magi, del Sassetta, 
268. 

CHiEsA DI SANT'AcostINO — La Vergine col Bimbo, 
scultura in legno del xv secolo, 368. 

CHIESA DI SANTO SPIRITO — Statue in terracotta po- 
licroma, 400. 

CHIESA DEI SERVI — Madonna, di Lippo Memmi, 261. 

Duomo — Artefici che vi lavorarono, 1. Il pulpito, 
209. 

PALAZZO PUBBLICO — San Bernardino, dipinto di Sano 
di Pietro, 23, 24. 

PALAZZO SARACINI-PICCOLOMINI — Madonna e Annun- 
ciazione, dipinti di Lorenzo di Niccolò, 341. 


Siracusa 


Alcuni pittori vissuti in Siracusa nel Rinascimento, 
161. 


XXVII 


CrIPTA DI SAN Marziano — Scoperta di affreschi cri- 
stiani, 507. 

Duomo — San Girolamo, tavola dimenticata nella Ca- 
nonica, di Marco Costanzo, 161. Crocifissione, di 
Giovanni Maria Trivisano, 164. L’ Annunciata, dello 
stesso, 165. 

R. Musro — La Santa Casa, di Alessandro Padovano 
e Giovanni Maria Trivisano, 163. Sarcofago bizan- 
tino, 507. .l/adonna col Bambino, di Domenico Ga- 
gini, 508. 


Spoleto 


Duomo — Restauri, dopo la caduta di parte delle 
mura urbane, 82. 

PINACOTECA Civica — Madonna in trono, di Antonello 
de Saliba, 283. 


Stia (Casentino) 


CHigesa MaccioreE — Assunzione, del « Maestro del 
Bambino vispo », 350. 


Stockholm 


ProPRIETÀ OsvaLp SIREN — Sportello di trittico, di 
« Compagno di Bicci», 353. 


Teano (Caserta) 


CATTEDRALE — Ambone, monumento d’arte neo-cam- 
pano, 174. 


Termoli (Campobasso) 


Monumenti, 423. 


Tivoli 


CATTREDALE — ll Salvalore, pittura su legno del xt 
secolo, 8. Reliquiario argenteo del xv secolo; ov’ è 
custodita la suddetta pittura, 10 e segg. 

CHIESA DI SAN GIOVANNI EVANGELISTA — Affreschi 
che adornano le due pareti laterali e la volta, 146 
e segg. 

CHIESA DI SANTA MARIA MacciIorE — Pitture fram- 
mentarie di Bartolomeo Bulgarini da Siena, 19. 
PaLazzo COMUNALE — San Bernardino, tavola a tem- 

pera, di Sano di Pietro, 22. 

ViLLa ADRIANA — Notizie, 523. 


Torcello (Venezia) 


Duomo -— Rilievo della scala dell’ambone, con la figu- 
razione della vita, 132, 135. Formelle dei cancelli 
del coro, xII secolo, 136. 


Torino 


R. ACCADEMIA ALBERTINA — Madonna col Bibo, di 
G. M. Spanzotti, 445. 

BisLiotEca NazionaLe — Notizie di codici salvati 
dall’ incendio, 82. Un codice miniato (E, III, 19) 
ora perduto, 159. 
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R. PinacoTECA — Madonna col Bimbo, di G. M. Span- 
zotti, 443. 


Urbino 


Municipio — Statuetta in bronzo, di San Crescentino, 
proposta per la vendita, 503. 

ORATORIO DI SANTA CHiara — Notizie storico-arti- 
stiche, 191. Lavori, 405. 

OratORIO DI SAN GIOVANNI — Gli affreschi di Gia- 
como e Lorenzo da Senseverino, in pericolo, 504. 


Varallo (Valsesia) 


CHIESA DI SANTA MARIA DELLE GRAZIE — Affreschi di 
Gaudenzio Ferrari, 453. 


Venezia (Valsesia) 


BisLiorEcA MarxcIANA — Origine e vicende della Li- 
breria di San Marco, 416. 

CHigsA DI SAN Marco — Note architettoniche, 85. 
Allegoria della vita, rilievo nei pilastri della porta 
della Cappella di Sant'Isidoro, 144. 

CHIESA DEI SANTI AposToOLI — Gli affreschi della Cap- 
pella del Crocifisso, 397. 

GALLERIA DELL'ACCADEMIA — Nuove accessioni, 83. 

PaLazzo CAREGIANI — Sacra Conversazione, di Bar- 
tolomeo Montagna; /A/adonna, di Cima da Cone- 
gliano, 74. Santa Conversazione, di Palma vecchio, 
75 n. Madonna col Bimbo, di Bastiano Mainardi, 76. 

PaLazzo DUCALE — Un affresco del Guariento, 89. 
Il Giudizio Universale, del Guariento, 394. 
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Verona 


CHIESA DI SANTA MARIA IN ORGANO — Sepoltura dei 
Caroto, 66. | 

Museo Civico — Un quadro di Niccolò Giolfino, 89. 
Appunti critici, 333. Cristo în Croce, attribuito a 
Domenico Veneziano, 300. 


Vertine (Chianti) 


PARROCCHIA — Trittico di Bicci di Lorenzo, 347. 


Villeneuve les Avignon 


Osrizio— Pietà, 229. Trionfo di Maria, di Enguer- 
rand Charonton, 230. 


Viterbo 


11 palazzo papale e la loggia restaurati, SsI10. 
PINACOTECA COMUNALE — San Bernardino, dipinto di 
Sano di Pietro, 25, 26. 


Vittorito (Abruzzi) 
Opere d’arte, 405. 


Volterra 


Per la formazione di una pinacoteca e per la conser- 
vazione di alcune opere d’arte, 500. 

CATTEDRALE — /eposizione, gruppo in legno del xl 
secolo, 356. L’Annunciazione, di Mariotto Alber- 
tinelli, 434. 

CHiesa DI SAN GiroLaMmo — cdisnunciazione, di Ben- 
venuto di Giovanni, 501. 
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